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VORWORT 



Dies Bach enthält außer Mitteilung-en langjähriger» in der 
Tecfanik der Malerei gesammelter ErÜEihrungen, auch Betrach- 
tungen über die Grundsätze der Kunst der Malerei, wie sie in 
den Werken der großen Meister aller Zeiten zutage treten und 
wiederkehren. Es ist geschrieben für Künstler und Kunstfreunde, 
in der Voraussetzung, daß es für den dnen Wissenswertes, für 
den andern Anregendes enthalten wird. 

Wenn ich meine Erfahrungen und Anidchten über Malerei 
und deren Technik der Öffentlichkeit übergeben konnte, so habe 
ich dies besonders dem seltenen Vertrauen zu i^n^V:^, welches 
mir Herr Verlagsbuchhandler Karl W. Hiersemann entgegen* 
brachte. Femer habe ich zu danken für freundliche Beihilfe bei 
diesem Unternehmen Herrn Geheimrat Professor Dr. Ostwald, 
der mir in Uberaler Weise wertvolle Ergebnisse seiner neuesten 
maltechnischen Untersuchungen speziell in der Pastell- und 
Temperatechnik zur Verfügung stüilte, Herrn Greheimrat Professor 
Anton von Werner für die mir freundlichst erteilte Erlaubnis, 
eine Reproduktion seines Bildes »Der 19. Juli 1870' verwenden 
2u dürfen, sowie meinem lieben Kollegien, Herrn Bildnismaler 
Anton Klamroth, für seine schätzenswerten Mitteilungen über 
PasteUmalereL 

Leipzig, im Dezember 1907. 

Ernst Kiesung. 
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EINFÜHRUNG 

„Die Malerei ist eine Wissenschaft" 
Leonardo da Vinci. 

Wohl keine rückliegende Zeitperiode war von so kritischem 
Geist erfülh als die jetzige. Die Gegenwart will die Umwertung 
aller Werte herbeiführen. Alte Traditionen, an deren Aufrich- 
tung die Menschheit Jahrtausende gearbeitet, will sie zerstören 
und neue Formen für Staat, Religion und Künste schaffen. 

Diese auf den verschiedensten Gebieten unseres Kulturlebens 
in Erscheinung tretende Bewegung hat auch in der Malerei Platz 
gegriffen und mannigfache, häufig sogar gegensätzliche Anschau- 
ungen und Wandlungen herbeigeführt, so daß wir heute — leider 
— selbst von einer Mode in der Kunst sprechen können. Nicht 
bloß die Formensprache und Farbengebung sollten eine „neue 
Note" durch die Lösung des Licht- und Luftproblems, durch das 
Hervorkehren der Stimmung^- und Tonwerte, durch absonder- 
liche Linienführung in Form von geschwungenen Kurven und 
gesuchten Verbiegungen erhalten, auch selbst die Technik sollte 
eine Umwandlung erfahren. 

So sehen wir denn den Inpressionismus, Neo-Impressionis- 
mus, Pointiiiismus, Intentionismus, Verismus, Symbolismus und 
Gott weiß was noch für vielgerühmte „Ismen" auf den Plan 
treten. Das schöne Wort von der „Moderne" wurde geprägt, zu 
welcher sich diejenigen zählten, die, wie van de Velde der Mei- 
nung sind, daß „die europäische Kunst neunzehn Jahrhunderte 
hindurch geschlafen und geträumt habe, oder geistig gestört ge- 
wesen sei". — 



lO 

Ate ein altes Sprichwort sagt: »^Der liebe Gott sorgt schon: 
dafür« daß die Baume nicht in den Himmel wachsen r Wohl 
haben -auch jene Himmelsstürmer durch ihre mehr als selt- 
samen Behauptungen, durch ihr rücksichtsloses Vorgehen zwar, 
sage Verwirrung in vielen Köpfen anrichten können, aber auch sie 
haben die Welt nicht aus ihren Angeln zu heben vermocht, und so 
sehen wir, daß die Zeit von solchen Meinungen docli nicht tiefer 
berührt wird und allmählich wieder zur Tagesordnung übergeht. 
Diejenigen, die sich von vorübergehenden Erscheinungen den Blick 
nicht haben trüben, von momentanen Erregungen ihr Urteil nicht 
haben beeinflussen lassen, sind daher, wie Thode sich unlängst in 
feinem Vortrag iiber Kunst und SittHchkeit" äußerte, längst zu der 
^Erkenntnis gekommen, daß „die Verheißung einer ganz neuen, 
mit allen Traditionen brechenden Kultur, einer neuen Kunstära 
mit ästhetischen (7jcsetzen, die nichts mit der Vergangenheit zu 
tun haben, ein Wahn ist". Diese Erkenntnis hat denn auch 
bereits in weiteren Kreisen den Umschwung in der Kunstan- 
schauung herbeigeführt, der darin beruht, daß die mit so außer- 
OrdentUchem Phrasengebimmel eingeleitete Bewegung der „Mo- 
derne" mehr und mehr abflaut. Es darf daher auch als ein Glück 
angesehen werden, daß die im Verlauf der letzten Jahre unter- 
nonunenen Veranstaltungen der retrospektiven Ausstellungen für 
die Entwicklung unsrer Kunst von segensreichsten Folgen be- 
gleitet waren, weil sie viden die Augen geöffnet haben und er: 
kennen ließen, daß die sogenante „neue Note** der licht- und 
Luftmalerei keinesw^ eine Errungenschaft der Neuzdt ist, son- 
dern bereits vor fast hundert Jahren angestrebt wurde. 

Jene Irrwege, auf welche die moderne Kunst geriet, lasseiü 
sich keineswegs nur in ästhetischer Richtung verfolgen, siej 
machen sich auch in ihrer technischen Ausübung bemerkbar. 
Die Unkenntnis des rein Handwerklichen hat sich nirgends stär- 
ker geltend gemacht als unter den neueren deutschen Malern.- 
Freilich soll dabei nicht veikaimt werden, daß die Tradition der. 
Malweise der alten Meister zum größten Teil verloren gegangen war 
und daß auf keiner deutschen Akademie gelehrt wurde, wie die 
Farbe, besonders die Ölfarbe, zu behandeln sei. Jeder Anstreicher, 
der sein Handwerk gründlich erlernt hat, weiß^ daß er die Ölfarbe 
nicht unnötig quälen darf, d. h. er weiß, wenn er einea Fußboden,^ 
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{eine Wandfläche^ eine Tor oder ein Fenster mit einem Anstrich 
versehen ifill, er so lange — also mindestens mehrere Tage — 
«arten muß, bevor er den zweiten Anstrich auf den ersten auf- 
tragen kann. Der Genius des modernen Künstlers hatte freilich 
nicht nötig, auf so nebensächliche Dinge Rücksicht zu nehmen, 
und so wurde wohlgemut, ohne der Untermal ung Zeit zum Aus- 
trocknen zu lassen, lustig fortgewurstelt, es wurde ohne Rücksicht 
auf den Trockenprozeß immer wieder auf die halbtrockene Farben- 
schicht eine neue frische Farbenmasse aufgetragen. Ebenso 
wurden die chemischen und physikalischen Eigenschaften der 
verschiedenen Farbkörper ganz außer acht gelassen. Trotzdem 
doch die schlimmen Erfahrungen, die Makart, zum teil auch 
Menzel, Knaus und andere mit ihren BUdera gemacht hatten^ 
längst allgemein bekannt waren. 

Ist es nicht tief beklagenswert, daß so hervorragende, zunx 
.Teil bewundernswerte Werke der vorstehend erwähnten Künstler 
imrettbar dem Untergang geweiht sindl Bei Menzel und Knaus 
J>eschränkt sich ja der Schaden nur auf wenige Werke, bei 
Makart indes kommen seine sämtlichen Schöpfungen in Betracht. 
iWo ist der Glanz und die Farbenprachl^ die einst seine wunder- 
samen Farbendichtungen erfüllte, geblieben? — Die SchÖnhdt 
sdner leuchtenden Töne, die Kraft seiner Farbe ist langst ver- 
gangen. An die Stelle des geradezu berückenden Farbenscfamel- 
les sind schwere, trübe^ undurchsichtige Farbenflecken getreten. 
Und an dieser bedauernswerten Wandlung trägt er allein die 
Schuld, denn er mußte wissen, daß sdne Malweise mit einer 
solchen Anhäufung von Asphsdt, roten, blauen, grünen und 
gelben Lackfarben auf die Dauer mcht haltbar sein konnte. Da 
diese Farben stets nur als Lasuren in Form von dünnen Farb- 
schichten anwendbar sind, während er dieselben sogar in star- 
ken Lagen aufzutragen oder mit anderen — konsistenten — 
Farben zu vermischen pflegte. 

Als ein Beispiel, wie unzweckmäßig, ja geradezu wider- 
sinnig- Makarts Malweise war, und wie schnell seine herrliciien 
Schöpfungen der Zerstörung anheimfielen, mag ein Geschehnis 
iUustrieren, dessen Augenzeuge ich gewesen bin. 

Zur Zeit der Wiener Weltausstellung im Jahre 1873 hatte 
Makart seine jetzt in ider National-Galerie zu BerUn befindliche 
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^GttUiariiia Comaro" votteodet und in einem Saal des V^eaec 
Kflnsderbauses ausgestellt. Damals besaß dies Bild einen solchen: 
Faxbensauber^ der sich — ich glaube nicht lu viel zu sagea 
imd holfe» daß sich Zeitgenossen votßnäßo, die mein Urteil 
jteilen nur mit Rembrandts ^Nachtwache" im Rijlcsmuseum 
SU Amsterdam vergleichen üeB, Noch heute steht das unerreichtQ 
Werk des alten Meisters« das einst seine Zeitgenossen ablehnten, 
in unverminderter Schönheit da, wogegen Makarts ,,Catharina: 
Cornaro" nur noch einen schwachen Abglanz seines einstigen 
Reizes bietet. Und die ITrsache dieser verhältnismäßig raschen 
Veränderung trat schon beim ersten Erscheinen dieses groß 
angelegten Werkes zu Tage. Denn auf dem Fußboden unterhalb 
des Bildes lag in seiner ganzen Breite eine dicke Asphaltschicht, 
die von dem Bilde heruntergetropft war. Er hatte das schwer 
trocknende Asphalt in solcher Menge verwendet, daß die dünne 
Haut, die sich über diese Farbenschichten gebildet hatte, nicht 
imstande war, die darunter hegenden sich noch im flüssigen Zu- 
stande befindlichen Farbteüe f^tzuhalten. Der Untergang dieses 
BUdes war also schon bei seinem Entstehen besiegelt. — 

Drängt sich einem da nicht unwillkürlich die Frage auf: 
wie war es möglich, daß ein so großer Künstler so wenig liebe 
zu seinen eigenen Schöjtfungen besaß, daß er scheinbar gewissen* 
los bei ihrer technischen Ausführung zu Werke ging? — Auf 
<üese Frage gibt es nur die Antwort: daß Makart wahrend sdnes 
von höchster Leidenschaft erfüllten Schaffens — wofür besouf 
ders treffend seine eminent temperamentvolle Pinselführung; 
sengt — sich in einer so starken seelischen Erregung befand^: 
daß er gar nicht darauf achtete^ welche Farben sein Finsel auf* 
nahm. Das Farbenkonzert des in seiner Phantasie entstandenen 
BUdes versetzte ihn in einen Rausch, der ihn alle praktisch-tech- 
nischim Erwägungen vergessen ließ. Dieser innere Vorgang 
ienthäh die Erklärung und bietet den Schlüssel zu seinem sonst 
durch nichts zu beschönigenden Vorgehen in der Art seiner 
Malerei. So hatte er unter anderem bei der Entstehung seiner, 
„Abundantia", nur um den Kopf derselben, im Gegensatz zu der 
blendenden Weiße der unverhüllten Brust, ein mehr goldigeres 
Aussehen zu geben, mit einer Lasur von Siccativ überzogen, jedoch! 
dabei nicht beachtet^» .daß Jeil^ des aufgetragenen .Trockenmittels 
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nach unten über Bnist und Gewand gelaufen waren. Die Folge 
war, daß das erst nur zartfärbende Siccativ im Laufe der Zeit 
so nachgedunkelt war, daß der Kopf und die von dem herab- 
geflossenem öl getroffenen Teile ganz dunkelbraun gefärbt wor> 
den waren. 

In diesem Zustand sah ich das Bild in den achtziger Jahrea 
des vorigen Jahrhunderts bei Rudolf Lepke in Berlin, woselbst es 
zur Auktion stand. Es kam jedoch nicht zum Veikauf, da sich, 
kein Käufer dafür fand, und wurde daraufhin zu einer gründlichen 
Restaurierung nach Paris gesandt. Nach etlichen Jahren war das 
Bild wieder in Berlin ausgestellt, jedoch nüt ihm war eine solche 
Va&idenmg vorgegangen — weil der betreffende ResCanxator 
so eigenmächtig verfahren war und den weitaus größten Teil des 
Bildes völlig übermalt hatte — daß Blakarts chaiakteristiscfae Mal- 
weise bloß noch in den wundervoUen Stilleben des Vordergründe» 
erhalten blieb. 

Die Ursache des unaufhaltsamen Untergangs einiger Ge- 
mälde der beiden anderen vorstehend erwähnten großen Künst* 
ler, ist anderer Art. Als etwa um die Bifitte des neunzehnteo 
Jahrhunderts der französische Firnis von Soehn^ tx^tts in den 
Handel gelangte, wurden diesem Firnis — &ner Bfischung von 
in Alkohol gelöstem Sandarak und Schellack — der als 
Überzug eines völlig ausgetrockneten Bildes leidlich zu verwen- 
den ist, soviel gute Eigenschaften nachgerühmt, daß er auch damals 
von vielen Künstlern als Malmittel verwendet wurde; entweder 
den Farben häufig- beigemischt oder auf mattg-ewordene Stellen 
der Untermalung aufgetragen worden war, um eine weitere Über- 
malung zuzulassen. Die Folge war, daß dadurch diese Bilder, 
bei denen der französische Firnis die geschilderte Verwendung- 
fand, durch unzähUge kleine Riss^ welche die Farbenschicht 
bis auf den Grund der Leinwand auseinandersprengten, zerstört 
wurden. Menzels berühmte „Tafelrunde Friedrichs des Großen'*' 
in der Nationalgalerie und Knaus' „Spieler'* im Leipziger Museum 
weisen u. a. diesen Zerstörungsprozeß auf, der trotz aller bereits- 
angewendeten Mühen, ihn aufzuhalten, inuner weiter vorschreitet.. 

Ich führe diese Beispiele hier an, um darzutun, wie gering 
die Kenntnis von der guten und sorgfältigen Malweise der alten 
Mdster — * deren Werke sich uns heute nodi immer großentetls 
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in unverminderter Schönheit teigen, ja deren Farbenpracht den 
Eindruck hervorruft, als seien sie erst kürzlich in der Werkstatt 
ihrer Schöpfer entstanden — selbst bei unsern besten Künstlern 
verbreitet war. Hat doch sogar Lenbach, einer unsrer bedeutend- 
sten Techniker unter den Malern der Neuzeit, bescheiden, man 
möchte sagen, resigniert zugestanden, wie beschränkt unser Wis- 
sen im Hinblick auf die Malweise der Alten war, mdem er sagte: 
,Jch habe die großen Werke der Meister der Renaissance jahr- 
zehntelang kopiert und bin trotzdem nicht zur vollen Kenntnis 
ihrer Technik gekommen, das eigenthche Wesen ihrer unerreich- 
ten Kunst ganz zu enthüllen, ist mir versagt geblieben." 

Die Erkenntnis dieses Mangels an handwerkhcher Tüchtig- 
keit, hat denn auch unter den Einsichtsvollen der heutigen 
Künstlergeneration dazu geführt, die mannigfachen Versuche auf 
naltechnischem Gebiet^ die sich in den sahireichen neuen Far^ 
benzubeieitungen, der Grundierting der Malleinwand, der Zube* 
reitung neuer Malmittel etc. dokumentieren» in die Wege zu I^- 
ten. Das Streben, wieder ein durchaus brauchbares und zwedc- 
entsprechendes Farbenmaterial zu erhalten» welches die alten 
Meister sidi entweder selbst zubereiteten, oder von ihren Sdiu- 
]em zubereiten ließen, bat neuerdings verschiedene Künstler dazu 
veranlaßt, ihren eigenttichen Beruf aufzugeben, um aus Liebe 
zur Sache sich aussdbließlidi mit der Farbenzubereitung zu be< 
schäftigen, und somit beizutragen, die neuere Malerei der alten in* 
technischer Beziehung nahe zu bringen. Denn in der Kunst der 
alten Meister der Renaissance sehen wir noch immer die höchsten 
Werke der Malerei, deren Schönheit, Reinheit und Sorgfalt der 
Technik, abgesehen von ihrem geistigen Inhalt, noch keine nach- 
folgende Periode zu überbieten vermochte. Die einsichtsvollen 
und bedeutendsten Maler der Neuzeit smd sich darüber alle einig. 
Sacrte Lenbach doch gelegentlich eines Gesprächs: „Man 
vergißt ganz und gar, daß man Malereien vor sich hat, so wird 
man durch das Unfaßliche, Märciienhafte, das Mystische dieser 
Werke hingerissen." Ebenso äußerte sich Shelley in einem Briefe 
über Rafaels „Heilige Cäcihe** in Bologna : „Du vergißt im An- 
blick des Gemäldes, daß es ein Gemälde sei." 

Trotzdem haben wir das unbegreifliche Bessermachenwollen 
so vieler neuerer Maler erleben müssen^ das wür noch heute 
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tjiedbachten können. Freilidi andets ak die Alten haben sie's ge^ 
macht» aber besser gewiß nicht 1 Treffender als es Böcklin getan, 
laßt sacfa cUes ganze Eaiperimentieren nicht kennseichnen, indem er. 
folgenden Worten Ausdruck verlieh: „Wir (die heutigen Maler) 
sind ja alle Abenteurer ohne Halt» Steuer imd Kompaß. Jedei; 
in seiner Nußschale. Keiner hat einen Halt am Früheren. Er 
ynä& nichts» glaubt nichts, schaut nach und versuchts.'* — Ge- 
wiß soll dBm gegenüber nicht verkannt werden, daß die sütten 
Meister ihre Mal weise vor der großen Menge als Geheimnis 
• bewahrten und sie nur durch mündliche Mitteilung und prak- 
^sche Ausübung allmählich auf ihre Schüler übertrugen. 

Der Schüler, der früher zu einem Meister in die Lehre trat, 
liatte zunächst sich ausschließlich nur mit dem Handwerklichen 
zu beschäftigen. Er lernte Farbenreiben, Leinwand und Mal- 
bretter grundieren, eine Zeichnung übertragen oder ein Bild 
untermalen, und wuchs so durch die Hilfsg^iffe, die er seinem 
Meister leistete, nach und nach zu einem Künstler auf. Darum 
beherrschten die Alten die Technik so meisterhaft, die ein Beleg 
war für jede andere Tüchtigkeit, imd deshalb hat Ruskin nur allzu 
recht, wenn er meint: „Große Künstler waren und sind auf ihr 
!technisches Können immer stolz, während die Untergeordneten 
sich beständig der Notwendigkeit tüchtiger Arbeit zu entziehen 
versuchten, indem sie entweder entzückt von einem Gegenstand 
schwärmen oder sich mit ihren edleren Motiven brüsten» während 
sie in Angriff nehmen» was sie nicht vollenden können." 

Indem wir wieder den Blick rückwärts lenken und zu er- 
gründen streben, welcher Art die Malweise der alten Mdster 
war» uns vergegenwärtigen, welche künstlerische Ausdrucksweise 
den verschiedenen Schulen zu verschiedenen Zeiten eigen war» 
und uns die individuelle Technik verschiedener alter und neuerer 
Master klar zu machen such»» werden wir finden, daß die »,Ge- 
beimnisse" der alten Meister im Grunde genommen eigentlich 
■gar keine Geheimnisse waren, sondern daß ihre ganze Malweise 
hauptsächlich auf einer sorgfältigen und sinngemäßen Behand- 
lung der Farben beruhte, die sie aus der intimen Beobachtung 
feststehender Naturgesetze herleiteten. Dies Erkennen führt uns 
.erst dazu, die Kunst ganz zu besitzen, sobald wir Farbe und 
Form scheinbar spielend beherrschen. 
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Ab ich den ersten Teil dieser »KHifTihnrng** niederschrieb — 
in der auch die Malweise llakarts gckenngdchnet ist — habe Ich 
Hiebt erwartet, dafi sich mir Gelegenheit bieten wurde, meine 
Beobachtungen und Ansichten über Makatts Tedinik noch von 
anderer Seite bestätigt tu finden. Im Verlauf der Bearbeitung^ 
meines Buches hat mir jedoch der Zufall so interessante Belege 
für den „Fall Makart** zur Verfügung gestellt, daß ich dieselben 
im Hinblick auf die Wichtigkeit dieser Angelegenheit hier beifüge. 
Ich tue dies vor allem deshalb, weil mir bekannt ist, daß Makazt 
keineswegs der einzige war, der dem als Farbenton an sich gewiß 
schönen Asphaltbraun Unmögliches zumutete, und weil vornehm- 
lich in München zu jener Zeit, beeinflußt von Makarts Malweise, es 
eine ganze Anzahl Maler gab, welche die gleichen Verstöße gegen 
eine sachgemäße technische Farbenbehandlung machten. 

Im II. Jahrgang der von A. Keim redigierten „Technischen 
Mitteilungen" veröffentlicht in Nr. 3 dieser Zeitschrift L. Zech- 
meister in München eine aus der „Nationalzeitung" vom 10. 
Oktober 1884 von J. L. unterzeichnete Mitteilung und fülirt 
dazu aus: Nach einer Schildenmg des Ateliers finden wir unter 
anderem nachstehende Charakteristik Makarts: ^,Sein Auge 
ruhte fortwährend trunken auf seinen Schätzen, und was er hier 
erschaute^ den tiefen goldigen Glanz, den die Arbeit der Jahrhun- 
derte versöhnend über die Werke der schnellen Menschenhand 
ausbreitet^ die weiche Abtdnungi die Staub und Zeit allem Orga- 
nischen geben, sucht er seinen eigenen Schöpfungen zu verleihen. 
In fieberhafter Glut nach dem vergrabenen Schatz brachte er ihm 
das Herzblut der Gegenwart zum Opfer. Diesem heraufbeschwo- 
renen Geist zu Liebe verbannte er die rosige Farbe des leben- 
digen Leibes aus seinen Bildern und ließ die Frauen wie ausge- 
grabene Statuen von Gold und Elfenbein erscheinen. Diesem 
ausgegrabenen Geist zu Liebe bräunten und vergoldeten sich die 
frische Frucht und das frische Laub unter seiner Hand, wie die 
trockenen Palmen zu seinen Häupten, diesem Geiste zu Liebe 
bleichte sich der warme Sammet zu staubgrauem Silberglanze. 
Alles, was er darstellen wollte, durchlief zuerst den Bannkreis 
dieses künstlichen Greisenalters in dem wunderlichen Atelier und 
kam mit geisterhaften Zügen wieder hervor. Wie er diesem 
Zauber die Unmittelbarkeit des Lebens und das Erquickliche 
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gesunder Gegenwart opferte, so opferte er ihm auch technisch 
die Zukunft seiner Werke. Um die schmelzende Glut der Farben 
zu erreichen, machte er im Übermaß von der Untermaluiig 
mit Asphalt Gebrauch, der erfahrungsgemäß nie voll- 
ständig trocknet, sondern eine Art von selbständigem 
Leben unter der Oberfläche führt. Bei der hastigen Art, 
mit welcher Makart die Riesenflächen seiner Schaugemälde be- 
deckte, wurde selbst nicht die gewöhnliche Sorgfalt an- 
g'ewcndct und so habe ich es selbst gesehen, daß der 
unter den Farben heraussickernde Asphalt in langer 
schwarzer Rinne den Boden vor einem seit kurzem aus- 
gestellten Bilde bedeckt, während die obere Farben- 
schicht von Rissen Töllig durchfurcht war und sich ab- 
zuheben begann. — Alle Bilder Makarts haben nach 
ihren Reisestrapazen überarbeitet werden müssen und 
werden voraussichtlich nach wenig» Generationen nur noch 
schwirzUche und verworrenfi Massen sein." 

Auf diese llditteOung nimmt in Nr. 5 derselben Zeitschrift 
der Dresdener Carl Ehrenberg das Wort und sagt u. a. : ^^ieses 
^^erunteifließen von Asphalt'* ruft mir eine Wahrnehmung ins 
Gedächtnis, welche ich im Jahre 1879 machte, als ich, aus An- 
laß der Festlichkeit zur silbernen Hochzeit des österreichischen 
E^alserpaares, zum ersten Male Wien besuchte. — Noch fast 
trunken von dem glanzvollen Festzuge Makarts, besuchte ich 
den Meister, den ich von Rom her kannte, am nächsten Tage in 
seinem Atelier. Er empfing mich zwar, bedauerte aber, mich 
nicht in sein Atelier fuhren zu können, da es ganz von Kostüm- 
figuren angefüllt sei, die er für einen Photographen zu Gruppen 
zusammenstellen solle — und bestellte mich auf den nächsten 
Tag „nach 4 Uhr". Ein Viertel nach 4 Uhr des folgenden 
Tages war ich wieder da, — aber Makart war schon ausgegangen, 
hatte indes seinem Diener Ordre gegeben, mich ins AteUer zu 
führen. Einie^e Minuten blieb der Diener im Atelier, dann aber 
verschwand derselbe und so kam es, daß ich fast eine Stunde 
in diesem malerischsten aller Malerateliers zubrachte und alle 
die kostbaren, seltenen und prächtigen Gegenstände bewundem 
konnte, die außer einigen angefangenen Gemälden das Atelier 
geschmackvoll füllten. 

KleallBSf Haadbocb dar Malfluw. 9 
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Madidem ich mich an aU den Heirüchkeiten satt gesehen, 
versuchte ich, ein wenig hinter die Kulissen so hlidcen, was aber 
wenig Elf olg hatte, denn da seit mehreren Tagen, ja vielleicht 
seit Wochen nicht gemalt war, hatte der Diener entschieden ,^uf ^ 
geräumt". Nur stand da auf einem kleinen runden Tisch eine 
leere Weinflasche, ferner ein sdimutziges Weinglas und ein dito 
kleines Fläschchen. Letzteres untersuchte ich und fand darauf 
eine englische Etikette etwa folgenden Inhalts: „Rowley's me- 
dium ist das vorzüglichste Bindemittel für die Ölmalerei, 
mit Wein verdünnt (das Wort „Wine" war fettgedruckt) 
gibt es den Farben einen auf keine andere Weise zu 
erreichenden Schmelz und Glanz von ausgezeichneter 
Schönheit etc.** — Dieses Medium war eine zähe sirvipartige 
Flüssigkeit von der Farbe wie Asphalt; das en^^ähnte Weinglas 
war ganz bedeckt und überlaufen von einer braimen Kruste, so daß 
von dem eigentlichen Glase fast nichts mehr zu sehen war* — 
Bei einem nochmaligen Rundgang durchs Atelier entdeckte ich 
darauf in einer dunklen Ecke in der Nähe des riesigen Fensters 
Dutzende von leeren Mediumfläschchen — dagegen kerne ein^ 
sige Flasche von dem sonst gebräuchlichen Ol darin I 

Ich halte es ntm für weit wahrscheinhcher, daß jener herunter- 
geflossene Stoff nicht Asphalt, sondern eben dieses Rowley- 
Medium war, von welchem Makart augenschemlich große Quan- 
titäten verbraucht hatte, und dessen Zusammensetzung mit Webt 
mir schon von vornherein das Loslösungsvermögen in sich zu 
beigen, resp. zu erzeugen scheint. Außerdem untermalle Makart 
nicht sehr pastos, am allerwenigsten mit Asphalt, wdchen er 
vielmehr erst zur Übermalung in reicbliciier Menge gebrauchte^ 
und zwar teib rein, teils direkt mit anderen Farben genascht und 
dürfte in letzterem Umstände in Verbindung mit dem über- 
mäßigen Verbrauch dieser Rowley-Schmiere die Hauptursache für 
das schnelle Dunkelwerden und die schließliche Vernichtung der 
Makartschen Gemälde zu suchen sein!** — 

In Nr. 7 der „Technischen Mitteilungen" äußert sich der 
Herausgeber Keim selbst zu dieser Angelegenheit, indem er aus- 
führt: „Nach Empfang der sehr interessanten und in Nr. 5 
unserer Mitteilungen reproduzierten Zuschrift des Herrn Carl 
Ehrenberg aus Dresden, betreffend Makarts Maiweise, haben wir 
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uns sofoit an eiiiige der ersten Farbenliandlungen gewandt, audi 
mit mehreren Künstiem Rückspracbe genommen, und einstinmiig 
die Erklärung erhalten, da5 ein mit Namen ,,Rowley-Medium*' 
beseichnetes Malmittel sich überhaupt nicht im Handel vor- 
findet, dagegen wurde uns mit gleicher Übereinstimmung mit- 
geteilt, daß Makart mit „Rowneys Siccativ" gearbeitet habe, 
welches daher auch sehr oft als „Makart-Medium" bezeichnet 
werde. Wir liabcn uiis sofort ein Fläschchcn dieses Mittels be- 
schafft und trägt dasselbe die folgende Etikette, wie sie hier in 
Form und Inhalt getreu nachgebildet ist. (Ich verzichte auf deren 
Wiedergabe und lasse die weiteren Ausführungen Keims folgen. 
D. V.) 

In wöitlicber deutscher Übersetzung: 

Rowney's Siccativ. 

Dieses Medium ist bestimmt, den Gebrauch der öle oder 
Mc Guilps zu ersetsen. Es sollte mit den Farben auf der Palette 
gemischt werden, entweder rein oder unter Beimischung von Ol 
oder Teipentin-Geist. Das meistere bewirkt langsamc^res Trocknen; 
das letztere erhöht seine Trockenkzaft. Mit Weingeist ver- 
mischt bildet es dnen schönen, durchsichtigen Firnis. Es wird 
durch das Alter fast farblos imd trodmet weit schneUer. Der 
Luft ausgesetzt wird es dicker, während &a Zusatz von Wdn- 
gast das Medium verdünnt. Bereitet durch George Rowney &Cb., 
53 Rathbone Place und 64 Oxford Street, London W. 

Nach unserem Dafürhalten dürfte sich demnach die Wahr- 
nehmtmg des Herrn £3irenberg dahin erklären lassen, daß Makart 
innfadi seinen Asphalt in d«i SiccativgUisem malfertig stellte, 
aufbewahrte und daraus verarbeitete, was dann den Herrn Refe- 
renten zur Annahme veranlaßte, daß dieses das eigentliche Mal- 
mittel Makarts gewesen sei. Die Verwechslung der Namen Rowley 
und Rowney erklärt uns die Länge der Zeit, welche zwischen 
dem Besuche bei Makart und dem Briefe des Herrn Ehrenberg 
liegt. Ebenso verhält es sich mit dem vcrm^ntlichen Zusätze von 
Wein. Wie ersichtlich heißt es in der qu. Etikette „Mit Wein- 
geist vermischt" etc. nicht mit „Wein" vermischt, wodurch auch 
diese Frage richtig gestellt ist. 

Wir müssen dem Ganzen zufolge also hinsichtlich der Makart- 
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sehen Malwdse immer noch daran festhalten, daß Makart Asphalt 
verwendet und Ewar in überreichlichem Maße und daß dieses 
im wesentlichen neben anderen Mangeln sum baldigen Verfall 
seiner Werke mitwirkte. Durch Herrn Ehrenbeiig nun sind wir 
SU der weiteren Feststellung gelangt, daß Makart als Malmittel 
hauptsächlich Rowney*s Siccativ verwendet hatte. Wir werden 
dieses Material einer entsprechenden Untersuchung unterstellen 
und später darüber berichten/' 

Aus den sachgemäßen Ausführungen Keims ist m ersehen, 
daß Ehrenberg sich im Irrtum befand, wenn die unterhalb des 
pildes (das wahrscheinlich dasselbe war, welches ich seinerzeit 
sah) sichtbare schwarze Masse nur Rowney-Siccativ war. Ich 
habe mich damals durch eigenen Augenschein überzeugt, daß es 
in der Hauptsache Asphalt war, der da stellenweis fast fingerdick 
auf dem Boden lag, denn ich habe diese braune Sauce auch genau 
untersucht, indem ich ein Teilchen dayon auf meinem Finger- 
nagel aufrieb, wie der Maler zu tun pflegt, wenn er einen 
Farbenton probieren will. Daß das Asphalt mit einem Trocken- 
mittcl versetzt war, ist klar, denn Makart mußte sich doch selbst 
sagen, daß Asphalt in solcher Stärke aufgetragen, einen sehr 
langen Trockenprozeß durchmachen niLißte, wenn es überhaupt 
je ordentlich austrocknet. Die marktschreierische Anpreisung 
von Rowneys Siccativ maer mit dazu beigetragen haben, sich 
dessen als Mal- und Trockemmttel zu bedienen. 
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I. DIE ZEICHNUNG UND FORM 



In den ursprüiigiichen Oniameiitformen aller Völker finden 
wir oft die gleichen oder verwandte typische Formen beständig 
wiederkehren. Wir sehen, da& das Ringen des menschlichen 
Geistes, nach treffendem Ausdruck des Gedankens, sowie der 
Wunsch, sich andern mitzuteilen, den Menschen in allen An- 
fängen der Kulturentwicklung" fast übereinstimmende Ausdrucks* 
mittel finden ließ* So ist das symbolische Zeichen zweier recht- 
winklig- gekreuzter Stabchen mit umbrochenen Enden — welches 
der Archäologe als ,Fylfot* oder j^Sauvastika* bezeichnet — 
bd weit entfernt voneinander getrennt lebenden Vcäkerstammen 
vorzufinden* Ks Ist ebensowohl auf den alten griedüsdien Ton- 
gefäBen, auf dem gestampften Ton der Schwdzer PfEdilbauten» 
als Schmuck latemisdier Inschriiten an römischen Altaren zu 
sehen, wie es auch in Asien und Indien, femer m Skandinavien, 
Schottland, England und Deutschland wiederkehrt Die ersten 
Christen haben dies Zeichen in den Wanden der Katakomben 
Roms eingegraben und in später errichteten Kirchen, Ghrab- 
mälem und kunstgewerblichen Stücken verschiedener Nationen 
tritt es ebenfalls auf. 

Zunächst scheint dab Zeichen rt' das Sinnbild der welt- 
bewegenden Gottheit gewesen zu sein, späterhin mag es als 
Andeutung des Segens oder Wohlergehens gedient haben. Die 
nach links gerichteten kleinen Endungen deuteten die nächtliche 
Bewegung der Sterne, die nach rechts gerichteten den täglichen 
Lauf der Sonne an. Oft ist das Zeichen von eiium Kreise um- 
schlossen, bis es im Laufe der Zeit als Omamentform aufge- 
nommen und in den mannigfachsten Variationen ausgestaltet wird. 

Die auf Tongefaßen eingeritzte, in den Häuserbalken ein- 
geschnitzte, in Stoffen eingewebte Zickzacklinie, welche unter 



Digrtized by Google 



22 



den egyptisdien Venienmgen die Symbolideniiig' des Waasers 
bedeutete, kehrt spater im sfcandjnavisdien Ornament und In den 

romanischen Schmuckformen oftmals wieder. 

Kiu besonders wichtigfes Schmuckmotiv für die Omamen- 
tienmgen aller Zeiten und Stilformen bildet der Kreis. Anfangs 
vertritt er das Symbol der Sonne imd erscheint in Scheiben- 
oder StraJilenform. Im nordischen Ornament wird das Kreis- 
motiv oft einzeln als Metallspaiig-e sowie als Gewebemuster, oder 
auch in Form dreier konzentrischer Kreise gefunden, die angeb- 
lich die symbolische Bedeutung von der Vorstellung der alten 
•nordischen Völker geben, indem der innere Kreis Midgard 
oder die Erde, der zweite As gar d, den Wohnsitz der Götter und 
der dritte Utgard, das Reich der Riesen oder bösen Geister, 
andeutet. Mitunter findet sich außerhalb des äuBeren Kruses 
noch ein Kreis von Punkten, der die Sterne vorstellt 

In ähnlicher Weise haben die alten Ägypter das Weltall 
symbolisiert; dies geschah durch eine von swei Schlangen um- 
gebeae^ geflügelte, kreisfönnige (meistens goldene) Scheibe, 
irolche die vmi den Meeren umgdbene Erde versinnbildliclite. 
Es ist auch nicht ansgescldossen, daß die Sddangen die Zeit 
veikdrpem sollten. Die Flügel sind denen des von den alten 
Ägyptern als heiligen Käfer verehrten Skarabaus entlehnt, der 
als das Sinnbild der Auferstehung angesehen wurde. Das ganze 
Symbol tritt häufig als Tempeilschniuck auf. Die Ägypter er- 
dachten femer das Symbol für das Rätsel des Lebens^ die Sphinx. 

Welche Bedeutung der Ssrmbolismus bei den Grieche hatte 
und wie innig er mit der Kunst verschmolzen war, ist hinläng^ch 
bekannt. Wir brauchen nur an die Parthenon-Bildwerke zu den- 
ken, um uns eine Vorstellung vom Wesen des SymboUsmus in der 
griechischen Kuiistauffassuiig zu machen. 

Auch in der christlichen Kunst spielen die Symbole eine 
große Rolle. Das Kreuz, das Lamm mit der Kreuzesfahne als 
Abzeichen der Tempelritter, die Taube als Siruibüd des heiligen 
Geistes, die Symbole der vier Evangelisten: der Stier des Mat- 
thäus, der Löwe des IVlarkus, der Engel des LuJ^ und der Adler 
des Johannes, sind allgemein bekannt. 

Welche Bedeutung das Symbol mit der Zeit auch in sozialer 
Beziehung gewann, bestätigt z. B. der Adler als Sinnbild Deutsch- 



Digitized by Google 



23 



kmds> der geflügdle Löwe toh S. Markus als Kennseicliai der 
Stadt Venedig und wdter die nnzähligea heraldischen Embleme 
und Wappen vieler Geschleditery StSdte und Länder. Bildet 
dodi heute die Heraldik ein ausgebreitetes Feld einer besonderen 

Wissenschaft. Reich an symbolischen Beigaben war ja auch 

die Kunst Albrecht Dürers und Hans Holbeins. Und welcher 
Wert neuerdings dem symbolischen Element beigemessen wird, 
zeigt besonders imsre dekorative Kunst, und wir sehen, wie die 
zeitweilig mißachtete Allegorie aufs neue in der Kunst Beach- 
tung findet. 

So wie nun einst die Kunst aus Zeichen Bilder formte, so 
schuf die vSchrift in ihrer Knt\s icklung- aus Bildern Zeichen. 
Daraus ist zu erkennen, welche Bedeutung die Linie als bild- 
licher Ausdruck nach jeder Richtung hin einnimmt Vergegen- 
wärtigen wir uns, wie die ersten sichtbaren Zeichen, die der Mensch 
lersann, um Worte oder Teile derselben festzuhalten und wieder- 
zugeben und den Griffel oder Stichel zur Hand nahm, um seinen 
Nachahmungstrieb zu befriedigen, indem er Zeichen und Bilder 
in Stein, Ton, Holz und Metall eingrub, auf solche Art die ersten 
Gefäße« Waffen u. a. m. verzierte» und somit die ersten Vorboten 
der bildenden Kunst erfand, — dann werden wir zugeben, wie 
treffend die Definition war, wenn Klinger für die Sonderstellung 
der Zeichnung als Kunst und für ihr Verhältnis zu anderen Kün- 
den das Wort von der „Griffelkunst** prägte, über dessen Be- 
gründung er sich in seiner Schrift „Malerd und Zeichnung** u.a. 
äufieit : „Im Laufe der Erörterungen drängte sich der Versuch 
auf, ein deckendes Wort für den vorhandenen Kunstbegriff zu 
finden. Die gebräuchfichen Bezdchnungen aller Sprachen sind 
ungenau oder zu eng, oder enthalten Nebenbedeutungen. „Gra* 
phische Kunst", „graphic arts" wäre noch die beste, doch schließt 
dieser Ausdruck in seiner gebräuchiiclien Anwendung z. B. Hand- 
zeichnung aus, bezieht sich mehr auf vervielfältigende Proze- 
duren. „Gravüre" und „gravura" werden auch für den der 
Zeichnung doch fremden Stein- und Medaillenschnitt, also für 
Miniaturbildhauerei angewendet. Ich möchte das Wort Griffel**^ 
das gemeinsame Werkzeug aller vervielfäUigenden Techniken, 
das symbolische Wort für 1 cdcr und Stift, als Stamm zu einem 
.Worte „GriffelkuDSt" .wählen. Dieser Versuch Icönnte noch damit 
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beg^ndet werden, daß eben diese Kunst ihren ausgesprochenen 
iadividuellea Charakter erst sich erwarb, als der Griffel, Stichel 
die Zeichnung auf Holz, Metall, Stein festzuhalten begann. In 
den Umgea Zeiträumen wechselnder höchster Kunstblüte, die der 
Anwendung des Druckes vorangingen, bat die Handzeichnung 
allein nicht vermocht, den Charakter eben dessen, was ich „Gxif- 
felkunst" nennen möchte, annähernd zu entwickeln. Ein neues 
Wort ist aber immer unbequem, und so soll „Zeichnung"» so 
weit Undeutlidikeit vermieden ist, den Begriff bezeichnen, der 
damit unvollständig gedeckt wird." 

Die Zeichnung beruht a^ der Wiedergabe der Formen der 

Erscheinungswelt durch die Linie. Hierbei sind zwei besondere 

Arten der Darstellungswcisc m Betracht zu ziehen: nämlich die 
rein malerische und die abstrakte Art der Darbteliung. Die 
erstere geht darauf aus, zu zeigen, wie das Wesen der Form ist, 
die andere, wie die Form sein soll. Und dazu steht die Zeich- 
nung den Erscheinungen freier gegenüber als die Maierei, ein 
Vorzug, den Klinger in den Sätzen begründet; 

„Sie läßt der Phantasie den weiten Spielraum, das darge- 
stellte farbig zu ergänzen; sie kann die nicht uimiittelbar zur 
Hauptsache gehörigen Formen, ja diese selbst, mit derartiger Frei- 
heit behandeln, jdaß auch hier die Phantasie ergänzen muß; 

sie kann den Gegenstand ihrer Darstellung so isolieren, 
daß die Phantasie den Raum sdbst schaffen muß; 

und diese Mittel kann sie verwenden einzeln oder zu- 
gleich, ohne daß die so ausgeführte Zeichnung im min- 
desten an künstlerischem Werte oder an Vollendung ein- 
zubüßen hätte.'* 

Die künstlerische Umschreibung eines Gegenstandes oder 
. einer Ideenvorstellung ist abhängig yon den Grenzen, die Stift und 
Papier, Linie und Fläche, als natürliche Bedingungen die in den 
DarsteUungsmitteln beruhen, in sich sddiefien. In der Anwen- 
dung dieser Forderungen findet nun in der Zeichnung ein be- 
stimmter, von der Individualität, Anschauung und Erfindungs- 
gabe des Künstlers bedingter Ausdruck statt, in welchem wir 
die Persönlichkeit und den StÜcharakter des Zeichners wieder- 
finden. Und mit je geringeren Mitteln der Künstler den emp- 
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fangCTCT Eindruck mderzugeben vennag, um so höhei: «erdea 
Wir sein Weik schätzen. 

Wie anders ist z. B. der Charakter einer Zeichnung Raffaels 
im Veigleich zu einer solchen von der Hand Dürers. Raf faeb 
Zeichnung bildet nur die Vorarbeit für das ihm vorschwebendci 
farbige Bild^ mit ihr wollte er, wie Klinger sagt: „Seine Vor- 
stellung in die Fläche sammeln, oder die konzipierten Gestalten 
für die Malerei in Linie und Form vorbereiten, um dann zu dem 
Urteil zu gelangen, daß : So hoch auch seine mächtige Person« 
lichkeit das Material emporhob, so vollendet sie ein Stück Natur 
nachfühlen läßt, als Kunstwerk betrachtet, bleibt seine Zeich- 
nung Fragment. Sie war auch ihm Mittel zu einem anderen 
Zwecke.** 

Dürer gibt uns dagegen in seinen graphischen Blättern 
rein in sich abgeschlossene Kunstwerke. In ihnen gelangt die 
Schwarz- Weiß -Wirkung zu ungc^^chwachtem Ausdruck, und er 
gestaltet die Form in seiner schlichten, charaktervollen und mar- 
kigen Art zu höchster Vollendung, so daß uns der Anblick dieser 
ebenso naturgetreuen wie phantasiereichen Blätter nichts entbeh- 
ren läßt und uns in eine so durchgeistigte Welt erhebt, die nur 
mit der der Poesie vergleichbar ist. 

Eine andere sehr ausgeprägte zeichnerische Individualität 
ist diejenige Menzels. Sein gesunder kräftiger Wirklichkeitssinn 
sucht in den gegebenen beschränkten Mittehi dar gr^hischen 
Kunst, die im Weiß des Papiers und dem Schwarz der Zdchnung 
gegeben sind, auch der farbigen Erscheinung gerecht zu werden. 
£r sieht nicht bkB Linien und Formen, sondern auch Licht und 
Schatten, und weiß durch seine temperamentvolle Schilderungs- 
weise selbst die Gestalten einer rückliegenden Zeitperiode mit 
voller Anschaulichkeit dem Besdiauer vorzuführen. Dies hat er 
vomehmUcfa mit den Illustrationen zu der Kuglerschen Geschichte 
Friedrichs des Großen dargetan. Denn in den Geist dner ver- 
gangenen Zeit sich zu versetzen, ist selten einem Künstler, Dichter 
oder Gelehrten so gelungen, wie Adolph von Menzel, der es als 
seine Lebensaufgabe ansah, die Geschichte des großen Preußen- 
königs in Bildern zu veranschauhchen. Die Hingabe und Liebe 
mit der er sich in seine Aufgabe versenkte, steht einzig da. Denn 
es gibt kein anderes Werk in der bildenden Kunst, welches sich 
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in dieser Weise mit der Lebensgesdiichte eines Helden und seiner 
Zeit befaBt^ das diesem an die Seite su setzen w&rt, da keiner 
das Wesen dner vergangenen Periode in ihren Sitten und Ge- 
bräuchen so lebendig erfaßt hat, wie Menzel. Und so ist sein 
Lebenswerk an Umfang, Größe der Auffassung und Tiefe der 
Chaiaktersdülderung unveigleidilich geblieben. 

In den Darstellungsweisen Dürers und Menzels können wir 
zwei ganz verschiedene Prinzipien wahrnehmen, die unablässig 
im Kanipf um die Kunst um die Oberhand ringen, und die Ver- 
treter der Kunst in zwei Lager teilen. Denn in der Entwicklung 
der Kunst läßt sich ein fortgesetztes Hin- und Herfluten beob- 
achten, wie Ebbe und Flut, das veranlaßt wird von den beider^ 
entgegengesetzten Polen Realismus und Idealismus. So sehen! 
wir Perioden, wo die Kunst es als ihre Aufgabe betrachtet, das 
Typische in symboHscher Form zum Ausdruck zu bringen, ein 
andermal wieder, wie auch in unsrer Zeit, richtet sich ihr Stre- 
ben darauf, die individuellen Züge und intimen Besonderheiten 
hervorzukehren. 

Aber noch einer andern bedeutsamen KünstleipersönUch* 
keit haben wir zu gedenken, die gleichsam die beiden entgegen- 
gesetzten Kunstanschauungen in sich zu vereinen scheint, dies ist 
der Meister der ^,Gxiffe]kmist" Max Klinger, der uns bald durch! 
den hohen Blug seiner Phantasie^ in seinen genialen und einzig 
dastehenden Radierungen, jdie Schönheiten einer überirdischen 
Welt yor Augen führt, bald in schärfster Beobachtung die Uner- 
bitdichkdten des Lebens in treuester Wahrhaftigkeit schildert. 
Nicht besser vermag idi das Wesen seiner bewunderungswürdigen 
Kadelarbeiten zu kennzeidmen, ab daB ich hier seinen dgenen 
Worten Raum gebe, die da lauten: «DaB jedem Material durch 
seine Erschdnung- und seine Bearbeitungsfähigk^t ein eigener 
Geist und eine eigene Poesie innewohnt, die bei künstlerischer Be- 
handlung* den Chjirakter der Darstellung fördern und die durch 
nichts zu ersetzen sind: etwa so, wie der Cliarakter eines Musik- 
stückes auf seiner vorempfundenen Tonart beruht und durch Um- 
setzen in eine andere verwischt wird. Wo diesem Geiste das 
Material bei Konzeption und Ausfuhrung nicht zugedacht und 
zugearbeitet wird — sei es aus Mangel oder aus Laune, will- 
kürlich oder aus äußerem Zwange — ein Material zu einem 
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aadereii m stempeln g^esucht wird, i»t die künstlerlsdie Laheit 
des Eindruckes schon vor Beginn gebrochen. Unser ohnehin 

schon leicht abschweifender Gedanke richtet sich von der Dar- 
stellung" selbst weg- auf die angewendeten Mittel, und auf die 
Schwierigkeit des erhaltenen Effekts. Ein zu künstlicher Tecliniker 
oder Stümper gleicht sich dann im Erfolg: bei beiden übersieht 
man über dem Material das Ziel.* 

Von welcher Wichtigkeit das Zeichnen nicht bloß für den 
Künstler, sondern für jeden ist, der einen Beruf und besonders 
einen handwerklichen ausübt, hat Goethe, wie so vieles, in seinem 
vollen Weit erkannt und in der Beschreibung seiner „Italienischen 
Reise" mit wenigen Worten klargelegt, indem er sagt: „Die w^enig-en 
Linien, die ich aufs Papier ziehe, oft übereilt, selten richtig, er- 
Jeichtem mir jede Vorstdlung von sinnlichen Dingen; denn man 
erhebt sich ja eher zum Allgemeinen, wenn man die Gegen- 
stände genauer und schärfer betrachtet." An anderer Stelle 
äußert er sich darüber folgendermaßen: ,fia& ich zeichne und 
die Kunst studiere, hilft dem Dichtungsvermögen auf, statt es zu 
hindern; denn schreiben muß man nur wenig, zeichnen 
viel." Im Idasten Satze ist das „zeichnen" gleichbedeutend mit 
schildern zu verstehen | Goethe meint damit, daß er durch das 
Zdchnen dazu angeregt wurde, sich die Gegenstände der Er- 
scshdnungswelt um so genauer anzusehen, und dadurdi m die 
Lage versetzt wurde^ die Dinge um so besser in Worten zu 
scfaHdem. Wenn also unsre Erkenntnis heute so weit gediehen 
ist; daß das Zeichnen in den Lehrplinen aller Schulen von be* 
sonderer Bedeutung angesehen wird, um wieviel mehr muß dem- 
nach der der Kunst sich Widmende darauf bedacht sein, vor 
allem sich eine gründliche Ausbildunt^ im Zeichnen anzueignen. 
Daß diese Forderung eine Grundbedingung für die Ausübung 
im Beruf des bildenden Künstlers bleibt, darüber lauten die Ur- 
teile der größten Künstler aller Zeiten durchaus gleich. 

Wie wir wissen, hat Leonardo da Vinci die Malerei als 
eine Wissenschaft angesclitin und in seinem „Buch von der 
Malerei" uns völlig' System aüsche Lehren hinterlassen, von denen 
einige Sätze hier folgen mögen, um zu zeigen, mit welclier Gründ- 
lichkeit dieser universale Geist über das Wesen der Kunst nach- 
gedacht hat. Gleich der erste Abschnitt seines Buches beginnt 
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damit:. ^ ,,01> die Malerei Wissenschaft ist oder nicht". 
(Er fügt hier noch hinzu: ,,£8 wäre hesser dieses Kapitel zu 
benennen : ,Was Wissenschaft sd*.") Seine Darlegung lautet: 
^^Wissenschaft nennt man dasjenige verstandesmäßige Abhan- 
deln, das hd seinen (oder seines Gegenstandes) allerersten An- 
fangen anhebt, über welche hinaus in der Natur nichts anderes 
mehr ausfindig zu machen ist, das wieder noch einen Teil an 
selbigem Wissen ausmacht. So ist's z. i>. ui der Lehre von deu 
stetigen Größen, in der Wissenschaft der Geometrie nämlich. 
Beginnt man hier mit der Fläche der Körper, so findet sich, 
daß diese ihren Ursprung in der Linie, dem Abschluß selbiger 
Fläche habe; und hieran lassen wir uns noch nicht genügen, 
denn wir erkennen, es habe die Linie ihren Abschluß im Punkt, 
und der Punkt sei dasjenige, über das hinaus es nichts kleineres 
mehr gebe. So ist also der Punkt der erste Anfang der Geo- 
metrie, und weder in der Natur, noch im menschlichen Geiste 
kann sonst irgend etwas anderes existieren, das für den Punkt 
den Anfang abgäbe. 

Wirst du nämlich sagen, die mit der äußersten, schärfsten 
Spitze seines Zeichenstiftes ausgeführte Berührung einer Fläche, 
das sei die Herstellung und Entstdiungsursache des Punktes, 
so ist das nicht wahr, und wir werden vielmehr sagen: Diese 
derartige Berührungsstelle Sei eine sich um ihr tigenes Z^itrum 
herlegende Fläche, und hier in der Mitte sei der Sitz des Punktes. 
Dieser Punkt ist nicht vom Stoff selbiger Fläche, und weder er 
noch alle Punkte der Welt sind imstande (soll wohl heißen: 
noch atte potentiellen Punkte der Welt etc. vermöchten), auch 
wenn sie vereinigt wären, gesetzt nämlich, man könnte sie vor- 
leinigen, daß sie zusammen irgmd welches Stüde einer Fläche 
ausmachen würden. Und angenommen, du stelltest dir vor, ein 
Ganzes sei aus tausend Punkten zusammengefügt, so könnte man, 
indem man von der Größenerstreckung dieser Tausend ein Stück 
abtrennte, sehr wohl sagen, selbiger Teil sei ebenso g^oß, wie 
das Ganze, dem er angehörte. Es wird das mit dem Beispiel 
der Null oder dem Nichts dargetan, dem zehnten Zeichen der 
Arithmetik, welches die? Nichts mittels einer o darstellt und, 
hinter eine Einheit gesetzt, bewirkt, daß diese „Zehn" ausge- 
sprochen wird, und daß sie «hundert'' heißt» wenn du es dop- 
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peR lunter ine setsest, und welches so weiter^ bis ins Unend- 
liche, die Zahl, der man es anhängt, jedesmal vendinfacht; 

es selbst an und für sich aber gilt nicht mehr als nichts, und 

alle Nullen der Welt sind, was ihren Gehalt und Wert anlangt, 
gleich einer einzigen Null. 

Keine menschliche Forschung kann man wahre Wissenschaft 
heißen, -wenn sie ihren Weg nicht durch die mathematische Dar- 
legung und Beweisführung hin nimmt. Sagst du, die Wissen- 
schaften, die von Anfang bis zum Ende im Geist bleiben, hätten 
Wahrheit, so wird dies nicht zugestanden, sondern verneint aus 
vielen Gründen, und vornehmlich deshnlb, weil bei solchem rein 
geistigen Abhandeln die Jirfahrung (oder das Experiment) nicht 
vorkommt; ohne dies aber gibt sich kein Ding mit Sicherheit 
zu .erkennen." ; 

„Vom. ersten Anfang der Wissenschaft der Malerei'* 
sagt er dann; 

„Der Anfang der Malerd ist der Funkt, dann folgt die 
Linie, das dritte ist die Fläche, das vierte der Körper, der sich' 
in diese Oberfläche kleidet, und zwar gilt dies von demjenigen, 

welches vorgestellt wird, das heißt vom nachgeahmten Körper 
selbst; denn die Malerei geht in Wahrheit nicht weiter als bis 
zur Fläche (oder Überfläche), bei und vermöge deren der Körper 
dargestellt wird, als Figur jeglicher sichtbaren Sache." 

^,Vom zweiten Prinzip der Malerei" äußert er sich: 
>,Das zweite Prinzip der Malerei ist der Schatten des Kör- 
pen, der durch sie vorgestellt wird." (Oder: das zweite Prinzip 
der Malerei ist der Schatten des Körpers, denn durch ihn täuscht 
man den Korper nach.) Von den beherzigenswerten Regehi, 
die Leonardo für den Beginn der künstlerischen Ausbildang 
aufgestellt ha^ und die besser zu formulieren auch heute keiner 
Imstande wäre, mögen hier einige folgen: 

„Was der Lehrbursche zu allererst lernen soll.** 

,,Zuerst soll der Bursche Perspektive lernen, darauf jeden 
Dinges Ivlaße. Danach soll er guten Meisters Hand zeichnen, um 
sich an gute Gliedmaßen zu gewöhnen, und dann nach der Natur, 
um sich die Gründe des Erlernten zu bestätigen. Hierauf soll 
er sich eine Zeitlang Werke von Hand versclüedener Meister 
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viselieii» und endlich sich gefwölinei^ die Kimsl praktisch aus- 
zuüben.*' ! 

Welche Art von Studium soll bei jungen Leuten 
sein.** (Es wird besser anstehen su sagen: Studium der jungen 
Leute.) 

„Das Studium der jungen Leute, die wünschen, es in den 
Wissenschaften zur VervoUkonmmung zu bringen» welche alle 
Figur der Naturwerke nachahmen, soll um die Zeichnung bemüht 
sein, begleitet von denjenigen Schatten und Lichtem, die sich für 
den Ort schicken, an dem solche Figuren aufgestellt sind." 

„Welche Regel soll man den Malerbuben geben.** 
(Es wird besser sein zu sagen: Regel, mit der man diejenigen 
erziehen soll, welche die Malerei erlernen wollen.) 

„Wir wissen klar, daß das Sehen zu den schnellsten Verrich- 
tungen gehört die es gibt, und das Gesicht in einem Punkt (und 
Augenblick) unzählige Formen erblickt. Nichtsdestoweniger ver- 
steht es jedesmal nur einen Gegenstand. Setzen wir den Fall, 
du Leser siehst mit einem Blick dieses ganze beschriebene Blatt 
an. Du wirst gleich urteilen, es sd voU verschiedenerlei Buch- 
staben, aber in diesem Augenblick wirst du nicht erkennen, was 
für Buchstaben das seien, noch was sie sagen sollen. Daher mußt 
du es Wort für Wort, Sats für Satz durchmachen, wenn du 
Kenntnis von dies» Buchstaben haben wiUst So ist es auch, 
wemi du zur Hohe eines Gebäudes hinauf willst, du wirst didi 
bequemen, Stufe für Stufe hinauf zu steigen, sonst ist*s unmög- 
lich, su seiner Höhe zu gelangen. 

— Und so sage ich zu dir, den Natur dieser Kunst zuwendet 
Willst du Kenntnis der Formen der Dinge haben, so wirst du 
bei den einzefaien Teildien derselben anfangen und nicht zum 
zweiten übergehen, wenn du zuvor das erste nicht gut im Ge- 
dächtnis und in der Hand hast. Tust du anders, so wirst du die 
Zeit verschleudern, oder wirst das Studium sehr in die Länge 
ziehen. Und ich erinnere dich; Lerne eher den Fleiß, als die 
Geschwindigkeit." 

„Von den Spielen, welche die Zeichner treiben 
sollen." 

„Wollt ihr Zeichner aus euren Spielen eine nützliche Er- 
götzung Ziehen, so müßt ihr immer zu solchen Dingen greifen. 
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dicf fnaex Frolessiott xugute kommen, der Heranbildung guten 
Augenurt^ nfindich» daß man die wahren Breiten und Längen 
der Dinge richtig afaauschätien mse. Um den Gdst in derlei 
Dingen zu gewöhnen, ziehe einer von euch eine gerade Linie 

auf eine Wand, wie 's gerade kommt. Ein jeder hält einen dünnen 
Span oder Strohhalm in der Hand und schneidet denselben in 
der I-änge ab, die ihm jene vorerwähnte Linie zu haben scheint, 
dabei steht ihr von dieser zehn Ellen weit entfernt. Darauf geht 
jeder zum Exempel hin und mißt sein Abschätzungsmaß an 
demselben, wer der Länge des Vorbildes am nächsten kommt, 
der sei über die andern Sieger und gewinne von allen den von 
euch vorher festgestellten Preis. Auch müßt ihr verkürzte Ahd^e 
abnehmen, d. h. ihr nehmt einen Speer oder ein Rohr und be- 
trachtet vorwärts davon eine gewisse Entfernung. Jeder schätzt 
nüt seinem Urteil ab, wievielmal jenes Maß in die Entfemunigf 
aufgeht, oder auch ihr wettet, wer am besten eine ellenlange 
gerade Linie zieht, und das werde dann mit einem gespannten 
Faden nachprobiert. Und derlei S|iiele sind ein Mittd, gutes 
Augenmafi zu b^ommen, dem die Hauptvenicbtung bei der 
Maleiei zufäUt" 

^,Vom Urteil des Malers über sein Bild.*' 
yfjx wissen }Qr gewiß» daß man die Fehler eher in den 
tWerken anderer «erkennt als in den eigenen« Oft taddst du kleine 
Fdiler anderer und übernehst doch wahrend dessen ddne eige- 
nen großen. Damit du nun solchem Unverstand entgehest, so 
mache, daß du zuerst ein guter Persp^tiviker seiest; sodann, 
daß du vollkommene Kenntnisse der Maße der Menschen und 
sonst anderer Tiere besitzest, sei außerdem ein guter Architekt, 
d. h. bewandert in allem, was zur Form von Gebäuden gehört, 
und was sonst überhaupt auf Erden noch sein mag; es gibt 
dessen unendlich viele Formen. Von je melircrlei du gute Kennt- 
nis haben wirst, um so mehr wird dein Arbeiten gelobt werden. 
Worin du aber keine Übung hast, das verschmähe nicht nach 
der Natmr abzuzeichnen. 

Um indessen zu dem zurückzukehren, wOA-on eingangs eigent- 
lich die Rede sein sollte, so sage ich, du solltest bei deinem Malen 
einen flachen Spiegel bei der Hand haben und dein Werk des 
öftem darin bedraditen. Es wird dasselbe hier umgekehrt zum 
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Vorsdusm kominen und wird dir voxkommeii» wie von eines ande- 
ren Meisters Hand. Da wirst du über deine Feliler ein besseres 

Urteil bekommen als sonst. — Aocb ist es gut, öfters von der 

Arbeit abzulassen und sich ein wenig sonstwie zu erholen. Gehst 
du dann wieder ans Werk, so hast du besseres Urteil über das 
Gemachte, denn das Festsitzen bei der Arbeit betrügt dich in 
hohem Grade. — Außerdem ist es noch gut, sich entfernt zu 
stellen, denn so erscheint das Werk kleiner und wird mehr mit 
einem Blick übersehen, und es werden nicht stimmende und 
außer Verhältnis stehende Gliedmaßen und Farben der Gegen- 
stände besser erkannt als von nahem. 

Das Wesen der Zeichnung bezweckt vornehmlich die Dar- 
stellung der Form, in der besonders in bezug auf die mensch* 
Darstellung der Form, in der besonders in bezug auf die mensch- 
liche Figur, das Charakteristische der Bewegungsmotive, des Aus- 
drudcSi sowie die individuellen Züge der jeweilig dargestellten 
Figur stur Erscheinung kommen sollen. Der Zeichner hat abo 
snnacbst darauf zu achten, die richtigen Größenverhaltnisse, die 
eigentümlichen Merkmale der Formen und das Bedeutsame der 
Stellung und Bewegung zu erfassen. Dabei wird er am besten 
verfahren, wenn er sich zunächst einige charakteristische Punkte 
Linien und Teile, also das Wesentliche in großen Zügen andeutet. 
Denn sein Augenmerk muß hauptsächlich auf das Ganze gerichtet 
sein und die einzelnen Teile in ihren Größenverhältnissen und 
Lagen zueinander ^ets miteinander vergleichen. Wollte daher der 
Zeichner bei einem Teil der Figur beginnen und ihn ohne Rück- 
sicht auf das Ganze ausgestalten, und dann fortfahren, «nen 
andern Teil daran zu schließen, so würde er immer zu Trug- 
schlüssen gelangen, und da^ Charakteristische des Ganzen aus 
dem Auge verlieren. 

Wer die menschliche Figur studieren will, wird gut tun, sich 
zunächst an die Wiedergabe über Natur geformter Gipsabgüsse 
zu halten, und dabei mit einzelnen Körperteilen, wie Kopf, Hand, 
Arm, Fuß etc. zu beginnen, die heute in vurtrefflichen Abgüssen 
zu haben sind. Der unbewegliche Gipsabguß g^cstattet dem An- 
fänger die Formen in ihren Licht- und Schattenpartien eingehend 
und mit Ruhe zu betrachten, wobei die Farblosigkeit des Mate- 
rials die Formen leichter erkennen laßt, als das farbige lebende 
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ModeU. Hierbei ist es yfoa Wichtigk^t, daß die Lagen der 
Flächen, aus welchen die Formen sich susammensetsen, mog- 
lidist sofort richtig erfaßt und in ihren Licht- und Schatten- 
umgrenzungen Uar^ wenn auch brei^ dargestellt werden. Diese 
Art der Darstellung, im Gegensatz zu der bloßen Konturenzeich- 
Tkxmg, erlriditert die Auffindung der richtigen BfaOveriialtnisse, 
und fuhrt den Zeichner dahin, das Gesehene prägnant in seiner 
plastischen Wirkung wiederzugeben. 

Bei der Gleichmäßigkeit eines normal gebauten Körpers, 
der sich aus zwei gleichen Körperhälften zusammensetzt, wird sich 
der Zeichner immer zu vergegenwärtigen haben die Mittellinie 
des Kopfes bezw. des Körpers, die Stellung der Augen, der Nase, 
Mundwinkel, Ohren, Arme etc. etc. und wird unbewußt die Lage 
der wiederkehrenden Körperteile, der Augen, Ohren, Arme etc. 
durch gedachte Linien verbinden, um so die Stellung derselben 
leichter und sicherer bestimmen zu können. 

Bekanntlich hat Dürer einen großen Teil seiner Zeit und 
Arbeitskraft auf theoretische Studien verwendet. So hat er Schrif- 
ten über Befestigungslehre, Fechten und dergl. verfaßt und sich 
eifrig mit Mathematik, Perspektive und Proportionslehre beschäf- 
tigt, denn er sah diese Kenntnisse für die Hebung der deutschen 
Kunst als unerläßlich an. Leider ist dieser Teil aus Düreis Tätig- 
keit aus der eigentlichen Düierforschung ausgeschlossen worden, da 
weder Thausing noch Albert v. Zahn davon absahen, neben 
der geschichtlichen Darstellung von Dürers Entwicklungsgang 
und seiner ästhetischen Anschauuungen, auch seine theoretischen 
Aibeiten xn berücksichtigen. Ludwig Justi bietet nim in seiner 
Abhandlung: „Konstruierte Figuren und Kopfe unter den Werken 
Albredit Dürers'* höchst interessante Untersuchungen und Re- 
konstruktionen, welche dartun, daß Dürer ,,von einer bestimmten 
Zeit an talsächlich die Idealfiguren und Idealköpfe nach mafhe^ 
malischen Schemata konstruiert hat". Sagt er doch in der Vor- 
rede seiner Proportionslehre selbst: „Aber an rechte proportion 
kan yn kein bild volkommen sein / ob es auch so fleißig als das 
>Tner möglich ist / gemacht wirdet." Die „kunst", die Kenntnis 
der Maße, des „rechten Grundes", soll natürlich durch Studium 
der Natur und Übung, „gebrauch", ergänzt werden, beides soll 
sich gegenseitig durchdringen: „Aber so du kein rechten grund 

Kieaiiag, Handbucli der Malerei. 3 
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lias't, so ist es nit möglich das du etwas gerechtz unnd gutz machst / 
und ob du gleych den grösten gebrauch der weit bettest in frey- 
heyt der band / denn es ist mer ein gefencknus so sie dich ver- 
fürt / darumm sol kein f reyheit on kunst so ist die kunst verborgen 

on den g( brauch / darum muß ^ bey einander sein wie oben ge- 
sagt /Darum ist von Hutten das man recht künstlich messen lern/ 
wer das wol kan der macht wunderparlich ding . . . und außer- 
halb rechter maß werde keiner nichtz gutz machen." (Am Ende 
des III. Buchs.) \ 

Hierzu nimmt Justi Stellung und sagt: »Zu diesen Hin- 
wdsen aus Dürers Schriften treten nun die Werke selbst, Bilder, 
Kupferstiche imd Zeichnungen: eine bestimmte Zahl von ihnen 
weicht von allen andern ab durch eigentümliche Kalte; sie haben 
etwas gekünsteltes, unpersönliches, mathematisches, wahrend doch 
sonst ein Hauptreiz seiner Kunst gerade in dem Portrathaften, 
Charakteristischen, Stimmungsvollen liegt. Dieser Unterschied ist 
auffallend imd wurde stets bemerkt; man fühlt in den Beschrä- 
bungen seines Werks bei solchen Stücken jedesmal eine Art von 
Hiatus, eine Störung, die der Erklärer auf verschiedene Weise zu 
beseitigen sucht : bald ist es der Einfluß eines fremden Künstlers, 
bald das Archaisieren auf Wunsch eines reaktionären Stifters, 
bald das Erkalten seiner Madonnenverehrung infolge der Refor- 
mation, die den eigentümlichen Charakter, oder vielmehr das 
Fehlen des Charakters, in deiartig^en Werken erklären sollen. 

Außer diesem allgemeinen, von andern Sachen scharf ab- 
stechenden Charakter jener Werke gibt es noch einen ganz be- 
stimmten Anhalt für unsere Untersuchung, die Konstruktions- 
zeichnungen des Künstler selbst; einmal in der Proportions- 
lehre von 1528, und dann auf der Rückseite mehrerer Studien.'' 

Bei den Dürerschen Konstruktionen handelt es sich natürlich 
hauptsächlich um Idealfiguren, jedoch die Untersuchungen Justis 
führen schließlich dazu, auch das Münchener SdbstbUdnis von 
diesem Gesichtspunkt aus zu betrachten, zu dessen Erläuterung 
hier Justis eigene Darlegung Platz finden mag: 

„Ebenso verhält es sich bei dem berühmten Selbstbildnis. 
Man kann da wiederum von Breitenabständen oder der Nasen- 
länge ausgehen, auf diese Weise die Kopfbreite oder Gesichts- 
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höhe finden und so schließlich das ganze Schema feststellen. — 

Die Linien für die äußeren Augenwinkel laufen nach den von uns 
angeiiommenen Maßen niciit wie bei alieo anderen Köpfen durch 
die inneren, sondern durch die äußeren Schnittpunkte der Lider 

— eine Konzession an die Ähnlichkeit. Femer begrenzt die 
untere Augenlinie nicht eine deutlich ausgesprochene Form, dies 
jedoch leicht begreiflich bei dem beschädigten Zustand: außer- 
halb der notwendigen Linien ist die Modellierung wohl überall 
scharf konserviert. Daß der Kopf überhaupt konstruiert ist, 
unterliegt nach unserer Überzeugung keinem Zweifel, nur sind 
wir nicht ganz sicher, ob nach demselben Schema wie alle übrigen 
(mit jener leichten Abweichung), oder nach einem anderen; ein 
solches, überall genau zutreffend, zu erfinden wäre ja leicht ge- 
wesen, wir hielten es jedoch für richtiger, das durch die Ana- 
logie der übrigen Köpfe gestützte Schema einzuzeichnen, weil 
wir finden, daß doch noch auffallend viele Verhältnisse zutreffen 

— auf die Gefahr hin, daß die Abbildung einen ungünstigen Ein- 
druck macht. 

Gewiß ist es für die Kenntnis des Künstlers im allgemeinen 
von großer Wichtigkeit, daß er tatsächlichen Gebrauch von seinen 
theoretischen Studien gemacht hat. Für den Beweis haben wir 
bisher vielfach weniger bekannte und beliebte Sachen zitiert, 
wie es in der Natur der Sache hegt. Lassen wir dagegen den 
historischen Zusammenhang außer acht und stellen uns auf den 
Standpunkt der Beurteilung einzelner Werke, so haben wir hier 
den intcrcbsantesten Fall. Denn dies Münchencr Selbstbildnis ist 
wohl das bekannteste Werk des Meisters, das unzahlige Male, 
bei allen denkbaren Titelbildern, Büsten und Festkarten repro- 
duziert werden ist und die Vorslellung von den Zügen des ge- 
feierten Meisters im wesentlichen bestimmt hat. Für die vielfach 
etwas gegenstandslose, mclir patriotische Verehrung — seine 
Werke sind ja weit weniger bekannt als etwa die der großen 
Italiener — dafür mag dieser majestätische, aber etwas leere Kopf 
passend sein : die anderen Selbstbildnisse geben doch wohl eine 
richtigere Vorstellung von dem Ausdruck seiner Züge. Damit 
soll natürlich im allgemein«! nichts gegen das herrliche Mün- 
chener Bild weiter gesagt sein, nur daß seine Werte auf anderem 
Gebiete liegen als gerade auf dem der persönlichen Charakteri- 

3» 
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»ennig; wie wir sie nunieiitlich bei euugen PorträtzdchiMinffeti 
Düreis in wunderbarer Mdsteisdiaft finden. 

Die MaBe auf unserer Abbildung sind: Abstand der inneren 
Augenwinkel 14^/4 mm, der äußeren 36^/4; Entfernung von der 
Augenlime zur Nasenspitie 24^^. Durdi Multiplikation dieser 
3 Maße mit 5,2 und 3 ergibt sich jedesmal etwa 73^/2: die Ge- 
sichtshöhe und Kopfbreite. Gesichtshöhe und Kopfhöhe sind nur 
ungefähr meßbar, nach dem Zusammeniiang des Sdiemai» anzu- 
nehmen : 73^/2 und fast 92 8 : lo). 

Übrigens geben wir hiermit nicht etwa eine neue Beobach- 
tung, sondern nur eine Erklärung für den längst aufgefallenen 
ästhetischen Charakter dieses Bildes : Thausing (II 98) findet die 
Züge ,,regelmäßig" ; weiterhm (108) heißt es: „als Dürer jenes 
merkwürdige Münchener Selbstporträt malte, scheint ihm die 
Analogie (mit dem Christuskopf) docii vorgeschwebt zu haben; 
daher vielleicht das unbedeckte Haupt trotz der Pelzschaube, die 
feierliche Halttmg, die sorgfältige symmetrische Ausbreitung des 
Haares auf den Schultern, der weihevolle Emst in den Zügen." 

Wenn Dürer bei seinen Messimgen des menschlichen Kör< 
pers auch durchaus selbständig vorgegangen ist, so unterliegt es 
doch keinem Zweifel, daß er dabei von den italienischen Mei- 
stern mit angeregt nnd gefördert worden ist Zunächst Ist es 
Vitruv nnd die Natur; spater aber, gelegentlich sdner italienischeii 
Reise empfäogt er entsprechende Anregungen vom Maler Jacopo 
de Barbari, dem Maühematiker Luca Pacioli und vor allem von 
dem groBen Theoretiker Leonardo da VincL Ensahlt doch Dürer 
in der Geschichte seiner Proportionsstudien: ,,Dan ich selbs wolt 
lyber ein hocligelelirten berumbten man in solcher kunst höm 
und lesen/dan das ich als ein unbegrünter dofan sdixeiben soll/ 
doch so idi keinen find / der do etwas beschriben hett van mensdi- 
Kcher mas zw tnachen / dan einen man Jacobus genant / von Vene- 
dig gepom/ein liblicher molar Der wies mir man und weib / dy 
er aws der maß gemacht hat das ich awff dyse zeit über sehen, 
wolt was sein mainung wer gewest dan em new kunigreich und 
wen ichs hett so wolt ich ims zw eren in trug bringen gememena 
nutz zw gut / und aber ich war zw der selben zeit noch jung und 
het nie fan solchem ding gehört / und dy kunst ward mir fast 
hben/und wm dy ding zw find/wy man solche ding möcht zu 
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wegen pringen/dan mir woR diser forgemelt Jacolnis seineiL 
gnmt nit klaiüdi anzeigen das roeilDett ich wdl an im/ doch nam 

ich mein eygen ding für mych/und las den ütrnfimn der be- 
schreibt ein wenig van der glidmas eines mans/Also van odei; 
aws den zweien obgenanten nianen hab ich meinen aiifang ge- 
numeii / und hab darnach aws meinem fürnemen gesucht von 
dag zw dag, Und was ich zw solchem erfunden hab / so will mir 
müglich ist, will ich das, van der Jungen wegen an dag legen/ 
und mich nit understen, dy großen meister zw lernen / dy do pes- 
sers wissen /Aber gern von inen underwisen wollen werden." 

Wenn hier auf die theoretischen Untersuchungen und Stu- 
dien hingewiesen wurde, so geschah dies vor allem, um darauf 
hinzuweisen, mit welcher Gründlichkeit er sowohl wie viele seiner. 
Zeitgenossen bei ihren Arbeiten zu Werke gegangen sind. Wenn 
er zeitweilig dazu griff, sdne Gestalten nach einem bestimmten 
Schema zu gestalten, so muß man einerseits in Betracht ziehen, 
daß er seine Laufbahn als Handwericer in der Goldschmiedewerk- 
statt bq;ann, .daß er frühzeitig lernte sich an gewisse Regeln 
der Formengestaltung zu gewöhnen, daß er in einer Zeit lebte» 
in der der' mathematische Geist dne Verbreitung gefunden hatte» 
iHe weder vor- poch nachher, so daß selbst die spätgotischen 
Handwerker ihre Figuren lan Kirdien, Kapellen eitc. mit denü 
Ziikd konstruierten, also ganz architektonisch behandelten, daß 
femer durch die von Italien ausgehende Renaissance der iänHuß 
der Antike ein überaus machtiger war, und daß anderseits seine 
künstlerische Anschauung dazu neigte, die Fonnehsprache zu 
einer typischen zu erheben. 

Wenn wir uns nun noch weiter vergegenwärtigen, daß sein 
formal e-s Gestalten keineswegs gleichbedeutend war mit seiner 
unerschöpflichen Erfindungsgabe und seiner tiefen Empfindung, 
so werden wir verstehen, wie ein solcher Geist zu dem konstruk- 
tiven Aufbau seiner Figuren kam. Ein gewisses Etwas war ihm, 
wenn auch nicht durchaus versagt, jedoch nicht in dem Maße 
zuteil geworden, wie es z. B. Michelangelo besaß, die formale 
Phantasie, so daß er nach dieser Richtung hin sich nicht scheut 
auch mitunter Anlehnungen zu machen. 

Wer nun gleiches unternehmen will in bezug auf die sche- 
matische Zergliedenmg der Figuren, dem ist freilich zu raten. 
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daß er dies tiicht eher untemehme, als bis er sich eine «iemUcfae 
Sicherheit der Formenkenntnis und Fonnengestaltung verschafft 
hat, denn ein Anfanger in der Kunst wurde auf diesem Wege gewiß 
in die Ine geraten. Um zu einer freien und gesunden Formen- 
sprache zu gelangen, darf daher zunächst nur das Vorbild der 
Natur maßgebend sein. Wer die Form ganz verstehen lernen 
will, muß sich muhen, ihren feinsten und zartestoi Limenfüh- 
rungen nachzugehen; nur so wird der Künstler zu dner vollen 
Bdierrschung der Form gelangen. 

Hierzu ist vor allem nötig, das Auge und die Hand an ein 
schnellem Erfassen und Wiedergeben zu gewöhnen, damit die Be- 
wegungen lebender Wesen, oder die oitraals blitzartig auftau- 
chenden Bilder der Phantasie, rasch festgehalten und schnell 
und sicher zu Papier gebracht "werden können. Dagegen hat das 
pedantische Nachzeichnen nach den noch häufig zu Unterrichts- 
zwecken verwendotrn ^^^edruckten Vorlagen mit sogenannten „schö- 
nen Schraffierungen" recht wenig Wert. Daß der Maler sich 
zur Ausübung seiner Kunst auch eine entsprechende Handge- 
schickhchkeit aneignen muß, ist zweifellos; jedoch diese Ge- 
schicklichkeit wird sich von selbst dnsteilen, sobald er viel be- 
obachtet und viel festzuhalten und wiedertugeben trachtet. Leider 
muß hier gesagt werden, daß noch immer an unseren Schulen 
und selbst an unsem Kunstschulen allzusehr auf das bestechende 
Außere der Zeichnung gesehen inrd. Und zwar deshalb, weil 
mit den Schülerarheiten gewissermaßen Sport getrieben wird. 
Insofern sie auf den jährli«^ wiederkehrenden Ausstellungen mög- 
lichst vorteilhaft auch den Augen der großen Menge erscheinen 
sollen. Weit besser wäre es daher, diese Schülerausstellungen 
— deren anfeuernder Einfluß auf den Ehrgeiz der Schüler ander* 
selts nicht verlcannt werden sott ^ nicht zu veranstalten, oder 
wenigstens zu beschränken, damit der Schüler um so eneigischer 
auf das Wesen der Sache hingelenkt wird. Denn weit wesentlicher 
Ist es, den Schüler anzuleiten, daß er richtig und schnell sehen 
lerne, um dadurch sein Formengedächtnis zu stärken und zu be- 
reichern, als daß er sich mit dem sogenannten Schönzeiclmen 
abmühe. 

Es soll gern zugegeben werden, daß der heute im aligemei- 
nen ausgeübte Zeichenunterricht schon manchen Fortschritt zum 
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bessern au&uweisen hat, im Gegensatz zu dem noch vor etUchea 
Jahrzehnten erteilten, trotzdem wird es mit zur Aufgabe der 
Ldter von Fachschulen für die kunstleriflche Ausbilduiig zahlen, 
auf diesem Gebiet unbedingt reorgemislerend zu wirken. 



Unser Aufnehmen der Eindrücke der Erscheinungswelt 
durch das Auge beruht vor allem auf der Vorstellung von Raum 

und Form und da2u tritt als verschönendes Element das farbige 
Kleid^ womit die Natur sich umhüllt. Die Aufgabe des Künstlers 
beruht also darin, den von der Form umgrenzten Raum dem Be- 
schauer anschaulich darzustellen; ein Vorhaben, wobei er durch 
die Farbe Unterstützung finden, anderseits aber auch die Mög- 
lichkeit eintreten kann, daß durch eine allzu große Fülle von 
Licht und Farbe die Wirkung der Form völlig zerstört wird. Den 
empfangenen Gesichtseindruck aus der Naturerscheinung verwan- 
delt er demnach in eine allgemein verständliche Biiderscheinung, 
indem er die im Naturvorbild enthaltene Gesetzmäßigkeit er- 
kennen lernt, um diese sodann als Resultat seiner Beobachtung 
mit Hilfe von Form und Farbe als Flachenbild wiederzugeben. 

Durch die Naturbeobachtung gelangt der Künstler su der 
Erkenntnis, daß der einem jeden Gegenstand anhaftenden Da- 
seinsform eine Wirkungsfonn gegenübeisteht, deren Eindruck 
jedoch abhangig ist von der Beleuchtung, von den sie umgebenden 
anderen Fozmen, Wie jeder Toneindruck abhängig ist von den 
ihn umgebenden Farbenwerten. Diesen Vorgang bringt Hilde- 
brand in seiner Schrift: „Das Problem der Form" zu verständnis- 
vollstem Ausdruck, indem er sagt : „Auf diese Weise nimmt der 
Gegensatz, in dem der Gegenstand zu seiner Umgebung steht, 
Teil an seiner Charakterisienmg und, je nachdem sich bestinunte 
Situationen mit der Gegenstandsvorstellung in uns festsetzen, 
setzen sich auch bestimmte Wirkungsakzente in unserer Vor- 
stellung fest, welche die Daseinsform charakterisieren. Wir 
können von einem Ausnahmsakzent und einem normalen spre- 
chen und von einem zufälligen und typischen, je nachdem inner- 
halb des Wechsels sich gewisse Wnkuii^-sforderungen in unserer 
Vorstellung festge.set^'t haben. Der Künstler je nach seiner indi- 
viduellen Begabung bereichert unser Verhältnis zur Natur, indem 
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er die Dasdnsfonn in Situatioiiea bringt, die Uir neue normale 
Wirkungsaloente verleihen. Je normaler und typischer die Wlr- 
kuagsakxente in einem Kunstwei^ faUen, desto objektivere Be- 
deutung besitst es." 

Zur Erläuterung des vorstehend Gesagte wdst dann Hüde- 
)>iand darauf hin, daß der griechische Gesiditstypus einzig und 
allein entstanden ist, um <Ue typischen Wirkungsakzente ktarzu- 
legen, wie das Kind z. B. in seiner naiven Ausdrucksweise ein 
Gesicht als Kreis mit zwei Punkten als Augen, einen senkrediten 
Strich als Nase und einen wagerechten als Mund zeichnet. 

Auf diese Weise gelangt die Formvorstellung zu einer ge- 
wissen abstnikten Darstellung, indem die räumlichen Werte in 
individuelle (jrößen Verhältnisse umgesetzt werden. Je tiefer also 
die Anschauungskraft und das Erfassen des Eindrucks ist, um so 
naturwahrer wird sich auch das künstlerische Sellen gestalten. 
Hierbei stehen sich jedoch zwei ganz vonemander verschieden^ 
Arten der Auffassung gegenüber: erstens die sogenannte posi- 
tive Auffassung, welche in der unmittelbaren Wiedergabe des 
l^atureindrucks beruht, zweitens die aus der Vorstellung ent- 
sprungene künstlerische Darstellung. Vergegenwärtigt man sich 
aber die letzte Konsequenz des Positivismus, so müßten wir das 
vom photographischen Apparat fixierte Bild — und bei dem heu- 
ligen Stand unsrer Technik können wir noch dahin gelangen» daß 
der Apparat und die Technik soweit vervollkommnet werden, dn 
farbiges BUd wiedeizugeben — ab den Ausfluß vollendetster 
malerischer Wiedei^be ansehen. Daß dem aber nicht so sem 
kann, dem widerspricht unsere Vorsteflungi von der dch eben 
kdn Mensch loslosen kann. 

Die künstlerische bildliciie Schöpfung wird vor allem durch 
eine swedcmäßige Verwendung von Kmelgegenständen den Aus- 
druck der Ramnentfaltung zu fördern suchen, wie sie t. B. SfOkt in 
seinem Bilde „Die Scholle*' (Tafelll) in so schlichter Weise und doch 
so überzeugmd und großartig zum Ausdruck zu bringen wußte. 
An dieser eindringlichen Darstellung können wir sehen, wie die 
einzelnen Gegenstände durch ihre Maße, Form und Stellung an 
dem Gesamteindruck der Raumentfaltung mitwirken, weil sie uns 
eben im ganzen Bilde bestimmte räumhche Werte zum Bewußtsein 
bringen. Dies entspricht vollkommen den Worten Hildebrands: 
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„daB die Bild-Efscheinung aus dnem Komplex von G^^enstandep 
Jbestehen xmiß, ivelche alle gegenseitig und wiederum im ganien 
Anrogvogen ffir die plastiscfae und läumlidie Vofstellung in uns 
liiewirken, wenn wir ein wahrhaft lebendiges Bild der realen 
räumlichen Natur erhalten sollen. In diesem g^enseittgen Be- 
dingen der Erschemungsg^ensitze und in ihrem gemeinschalt- 
lichen Hervorrufen eines Raumganzen besteht eine Einheit der 
Erscheinung, welche nichts gemein hat mit der organischen oder 
der Vorgangseinheit in der Natur." An anderer Stelle äußert 
er sich hierzu ergänzend: „Nicht um die Täuscliung handelt es 
sich, daß man das Bild für ein Stück Wirklichkeit halte, wie beim 
Panoraina, sondern um die Stärke des Anregungsgehaltes, 
welcher im Bilde vereinigt ist.'* 

Einerseits sehen wir in dem Milletschen Bilde, wie die Tie- 
fenbewegung von vom nach hinten zum Ausdruck gebracht ist 
durch wenige in der Terrainbildung sich überschneidende Linien 
und dem Zug der leicbtbewegten Wolkenbüdung« anderseits wie 
die beiden Grundrichtungen, die der horizontalen und vertikalen 
Ausdehnung, in den Erdfurchen, den Bäumen, dem aufsteigen- 
den Vogelschwann sur Erscheinung gebracht ist. Diese wenigen 
Linien bedingen hier die Festigkeit des Gesamitbikies, verleihen 
dem Gänsen seinen besonderen Charakter. 



üiguizeü by Google 



IL DIE FARBE 



PHYSIKALISCHE BETRACHTUNGEN OBER DIE HAUPT- 
FARBEN 

Malerei und Musik sind zwei Künste von engsten Bezieh- 
ungen, denn in naher Verwandtschaft stehen die Reize der Farbe 
zu denen der Musik. Bei beiden sprechen wir von Harmonie und 
Disharmonie, von Tönen und Sinfonien. Wie die Musik, die von 
allen ausübenden Künsten am unmittelbarsten auf unser Emp- 
finden einwirkt, wendet sich die Farbe an unser Gefühl; im 
Gegensatz zum Wesen der Form, die vomehnüich an unsern 
Verstand appelliert. 

Die vom Auge in der Natur wahrgenommenen Farben ent- 
springen dem Licht- und Lebensquell unsrer Erde, der Sonne. 
Das Licht selbst, mag es nun von der Sonne, dem Mond oder 
künstlichen Quellen, wie vom Feuer« der Elektrizität u. dergl. 
ansgelieiiy entsteht aus den schnellen wellenfönnigen Schwing- 
ungen des Äthers, während die im Licht wahrgenommenen Far- 
ben aus der Einwirkung der verschiedeoartig langen Lichtstrafaka 
auf die Netzhaut unseres Auges hervoigehen. 

Die längsten Schwingungen erzeugen die Vorstellung von 
der Farbe: Kot, und in weiterer Rdhenfolge nehmen wir die 
Farben: Orange, Gelb, Grün, Blau und Violett wahr. Diese Far- 
benskala sehen wir im Bilde des Regenbogens und in schwächerem 
Abbild im sogenannten Hof des Mondes; der feurige Glanz des 
Kristalls, sowie der klare Tautropfen spiegelt sie uns wieder. 
Sie erschdnt uns, wenn whr Sonnenstrahlen durch dne kleine 
Öffnung hl dnen dunklen Raum leiten, und wir entdecken sie^ 
' wenn wir Lichtstrahlen durch ein Prisma auf eine weiße Papier- 
fläche hinleit^. Vereinigen wir jedoch die so gewonnene Far- 
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benskala in eine Sammeltinae^ so werden wir als Produkt wieder 
rdnes weißes Licht erhalten. Licht und Farbe sind demnach eins, 
denn es gibt ebensowenig farbloses Licht, wie es Farbe ohne 
Licht gibt. Jedoch müssen wir uns hierbei vergegenwärtigen, 
da0 die in den Lichtstrahlen vorhandenen Farben des Spektrums 
und die Farbstoffe (Pigmente) in ihrem Wesen ganz verschieden 
sind. Denn während wir durch die Verschmelzung zwei sich 
ergänzender (kompleinenta,rerj Farben, oder durch die V'crbin- 
dung von Rot, Grun und Violett, oder sämtlicher verschmolzener 
Spektralfarben Weiß erhalten, wird es doch keinem Maler oder 
Färber gelingen, aus den Farbstoffen (Pigmenten) derselben 
Farbentöne gleichfalls Weiß zu. erzielen. Die Farbenpigmente 
Gelb und Blau werden stets Grün ergeben — die Mischung von 
Rot, Grün und Violett wird Braun hervorrufen — und alle fünf 
Farben zusammen werden einen undetmierbaren Ton erzeugen. 

Wir wissen also, daß das Licht aus wellenförmigen Strahlen 
verschiedener Schwingungsdauer besteht, die von selbstleuch- 
tenden Körpern ausgehen, wie die Schallwellen von den Musik- 
iQStnimenten oder irgendwelchen Geräusch erregenden Dingen. 
Sie breiten sich aus nach allen Richtungen, wie die Kreise, die 
durch einen in das Wasser geworfenen Stein entstehen und, wie 
diese, von den Uferwänden zurüdcgewoifen (reflektiert) werden» 
sidi als neue Kreise durch die zuerst entstandenen schlingen; so 
wie der hörbare Ton als Edio zurüddcehrt, ebenso werden auch 
die LichtweUen von den Körpern reflektiert und erscheinen als 
Heue Farbenenreger. Denmach sind die Schwingungen des unsre 
Erde umgebenden Äthers die eigentlichen Farbenträger. Der 
Ajdier ist für uns als das rdnste Mittel (Medium) anzusehen, der 
uns das licht als Farbe überbringt. Daher müßte der unendliche 
Wdtenraum uns als tiefste, nur von der lichten Sonne und einem 
feuchtenden Stemenheer unterbrochene Dunkelheit erscheinen, 
wäre dieses ätherische Medium nicht vorhanden. Hierzu treten 
noch die sogenannten tiuben Medien, wie die in der Luft schwe- 
benden Staubatome, Dämpfe, Rauch u. a. m. 

Der erste, der die farbige Zergliederung des Lichts mit 
Hilfe prismatischer Brechung fand, war Newton (1675). Er 
stellte fest, daß nicht die Strahlen selbst gelb, rot oder blau seien, 
sondern auf der Netzbaut imserea Auges die Empfindung des 
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Gelben, Roten und Blauen hervorrufen. Eine Annahme, die durch 
Hayghens Unteisudiuiig, daß das Licht auf Schwingungen 
eines feinen dastisdien Mediums zurOckzufuhren sei^ bestätigt 
und später von Erler dahin ergänzt wurde, indem er nachwies» 
daß die Farben durch die Dauer (Wellenlänge) ihrer Schwing- 
ungen sich untersdieiden und daher von unserm Auge in ihren 
verschiedenen Werten wahrgenonunen werden.* 

Vor Newton waren die Kenntnisse in der Faiteiiheorie noch 
geringe. So sah man das aus dem weißen Lichte ausgeschiedene 
farbige Licht, welches naturgemäß geringere Leuchtkraft be- 
sitzt als das weiße, als das Wesen der Farbe an. Wie lange es 
noch dauern sollte, bis wir eine richtige Vorstellung %on dem 
farbigen Erscheinungsprozeß gewinnen sollten, geht daraus her- 
vor, daß selbst Goethe, trotz Erlers Entdeckung, noch der irrigen 
Ansicht war, das Licht müsse verdunkelt oder mit Dunkel ge- 
mischt werden, um Farben zu erzeugen. Und in den Erschei- 
nungen der trüben Medien glaubte er die besondere Art der Ver- 
dunkelung gefunden zu haben, die nicht Grau, sondern Farbe 
hervorrufe. Wie er sich aber diesen Vorgang dachte, deutet er 
nicht näher an, iso daß Helmholtx sich über Goethes Anschauung 
äußerte: „Unmöglich kann er meinen, daß von den Körpern 
etwas Körperhdies mit dem Lichte davonfliege; und einen andern 
Sinn könnte es doch kaum haben, wenn es eine physikalische 
Erscheinung sein sollte. Die Goetheschen Ausführungen sind 
eben keine physikalischen Erklärungen, sondern sie sind nur als 
sinnbildliche DarsteUungen xu betrachten/* 

Die Physiologie lehrt uns also, daß tmsre Sehnerven ans 
dreierlei Alten von Nervenfasern bestehen, die dreierlei verschie- 
dene Farbenempfindungen besitxen, nämlich die für gelbe, blaue 
und rote Erscheinungen, und daß demzufolge aus diesen drei 
Grundfarben sich die ganie reiche Farbenwelt entwickelt. 

KOMPLEMENTÄR-FARBEN 

Eine besondere Bedeutung in der Farbentheorie und somit 
in der Kunst der Farbengebung nehmen die Ergänzungs-(Kom- 
plementär-)Farben ein. Hierher gehören diejenigen, welche 
paarweis miteinander verschmolzen Weiß ergeben. Das sind 
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Roüt und Blaugrün, Orange und Grünblau, Gelb und Ultramarin, 
Grüngelb und Viokt. Dies Vewchmelwingsresallat wird selbst- 
redend nur bd idn optischen Farbenerscheinungen gewonnen,; 
denn die Vennischttng der angeführten Farben als Pigmente 
ergeben ein wesentlich anderes Resultat. Die hier in Frage komr 
mende optische Wirkung läßt sich leicht erzielen, wenn auf einer 
runden Papierscheibe die betreffenden Farben' aufgetragen werden 
und die Scheibe dann in rotierende Bewegung gesetzt wird. Als 
Summe der auf diese Weise verschmolzenen Farben wird stets 
reines Weiß erscheinen. 

Die Ergänzungsfarben lassen natürlich vielfache Niiancen 
zu, die sich in der Malerei durch Zusatz von Weiß ergeben. 
Eine Aufzählung der zahlreichen Farbenwerte und ihrer Ergän- 
zungen zu geben — die zu suchen unser Auge immer bemüht 
sein wird, da im Fall der ergänzende Ion im Farbenbilde fehlt, 
stets eine für unser Auge imangenehme Wirkung (Disharmonie) 
entsteht — ist bei den vielfachen Mischimgsmöglichkeitei^ 
schlechterdings nicht denkbar. Für die mehr oder weniger har* 
monierende Zusammenstellung der komplementären wie anderer 
Farbenwert^ wird am letzten Ende das Farbenempfinden des 
Einzahlen ausschlaggebend bleiben. Selbst wenn man eine Auf- 
stellung der verschiedensten Farbenkontraste geben wollte, so 
müßte diese schließlich an der Unzulänglichkeit unsrer sprach- 
liehen Begriffe scheitern, da die Art der Vorstellung bei ver- 
schiedenen Personen ebenfalls verschieden ist. Finden sich doch 
sogar unter den von Physiologen gemachten Angaben oft genug 
voneinander abweichende Bezeichnungen selbst der Hauptfarben 
vor. Denn während z. B. einer das tiefe Blau im Spektrum als 
Ultramarin bezeichnet, nimmt ein anderer dafür Indigo an ; oder 
das bereits durch Gelb nuancierte Cyanblau wird anderseits Preu- 
ßisch- oder Berlinerblau benannt. 

FARBENKONTRAST 

Für die glückliche Wahl des Farbenko n „lastes wird bei 
den einzelnen Persönlichkeiten stets die angeborene oder aner- 
zogene Empfindung für die Farbe maßgebend sein. Die ver- 
schiedene Individuelle Anlage der Menschen wird auch ein ver- 



Digitized by Google 



46 



scfaiedenardg ausgebildetes Farbenemplinden bedingen. Der eine 
wird lür den Kolorismus ein staxkes, der andere ein schwaches 
Gefühl haben ; manchem wird das Empfinden sogar ganz versagt 
sein, weshalb wir denn auch von einer Farbenblindheit sprechen. 

Wer aber auch immer mit der Farbe zu tun hat, wird darauf be- 
dacht sein müssen, seinen Farbensinn stetig zu üben imd auszu- 
bilden. Die Naturbeobachtung und das Studium der Werke der 
großen Meister aller Zeiten wird auch hierfür die beste Richt- 
schnur bilden. Nichts besseres können wir tun, als hinauszu- 
gehen ins Freie, die Landschaft in ihren wechselvollen Stim- 
mungen zu beobachten, die F<iibenpracht der Blumen etc. zu 
bewundern und die Farbensinfonien der Natur in uns aufnehmen 
ZU lernen. Sehen wir uns femer die herrlichen Tafel- und Wand- 
gemälde der ersten Meister hervorragender Perioden, die schö- 
nen Glasmalereien des Mittelalters, die phantasiereichen kerami- 
schen Erzeugnisse Japans und Chinas, die Prunkgewänder imd 
Goldwirkereien der Inder, die kostbaren Brokate der Venetianer, 
die Samte der Genueser, die Gobelins und Seidenstoffe der Fran- 
zosen, Niederländer und Deutschen, die Teppichwebereien der 
Orientalen u. a. m. an, so werden wir darunter viele Stücke 
finden, um unsem Farbensinn zu üben und unsem Geschmack 
zu bilden. Haben wir einen Blick getan in das schöpferische 
Walten der Natur, in die künstlerische Kraft, die sich in den 
schonen Werken der Kunst und des Kunstgewerbes äußert, dann 
werden wir auch finden, daß das ganze Gdidmnis der Farben- 
gebung in der Auffindung des richtigen Kontrastes beruht. Von 
dem subtilen Abwägen der entspredbenden Farbengegensätze, 
also der Kontraste, hängt die ganze Wirkung einer malerischen 
Lösung ab. 

Um uns das Wesen und die Wirkung des Kontrastes klar 
zu machen, brauchen wir nur einen hellen und einen dunklen 
Streifen irgend einer Farbengattung nebeneinander zu legen, und 
wir werden finden, daß da, wo diese zusammenstoßen, der 
helle Farbenton noch lichter, der dunkle noch tiefer erscheint. 
Aber nicht allein Heiligkeit und Dunkelheit wird durch den Kon- 
trast beeinflußt, auch die Farben werden m ihrem Charakter 
durch den Gegensatz beeinflußt. Grenzt z. B. ein grünes und 
ein blaues Feld aneinander, so erscheint der am Blau grenzende 
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Kand des Grün etwas gelblicher als die Mitte der Fläche, ander- 
seits der dem Grün zuliegende Rand des Blau etwas violetter 
als der weiter fort liegende Teil des Feldes, weil dort da.s dem 
Blau komplementäre Gelb sich zumischt^ hier das dem Grün kom- 
plementäre Purpurrot, 

Weiler können wir uns von der Eigenschaft der Kontrast- 
wirkung- überzeugen, wenn wir den Versuch mit einer Doppel- 
beieuchtung raachen. Zu diesem Zweck legen wir ein weißes Blatt 
Papier in die Nähe des jb ensters auf einen Tisch und stellen einen 
schwachen Stab darauf. Beleuchtet man nun das Papier durch 
eine nicht zu breite Öffnung mit gedämpftem Tageslicht (nicht 
direktem Sonnenlicht) oder auch Mondlicht und von der andern 
Seite her mit Kerzenlicht, so wird der Stift zwei verschiedenfarbige 
Schatten werfen: der eine, der von dem Tageshcht erzeugt ist, 
wird gelblich — also warm — der andere, der durch das Ker- 
senlicht entsteht, blau — also kalt — erscheinen. Die Ursache 
dieser Erscheinuiig li^ darin, daß der Schatten des Tageslichtes 
vom gelben Kerzenlicht, der Schatten des Kerzenlichtes vom bläu- 
lichen Tageslicht reflektiert wird. Diese Wirkung wird noch 
erhöht dadurch, daß der dem Fenster zugekehrte Teil des Papiers 
wdßlich, der nach dem Zimmer zuliegende gelblich gefärbt ist. 
Die ungleichmäßige Tönung dier Papierfläche wird durch die bä< 
den licfatqudlen bewirkt. 

Anstatt des orangefarbenen Lichtes der Kerze können auch 
andere Farben angewendet werden, indem das Kerzenlicht durch 
davor gehaltene Gläser gefärbt und so gefärbtes Kerzenlicht ent- 
weder mit Tagei>licht oder ungefärbtem Kerzenlicht kombiniert 
wird. Besonders starke Wirkungen dieser Art kann man errei- 
chen, wenn die Versuche in einem dunkeln Zimmer vorgenommen 
werden, indem durch eine kleine Öffnung, die mit farbigem 
Glase bedeckt ist, gefärbtes Sonnenlicht, durch eine andere Öff- 
nung weißes Tageslicht in das Zimmer geleitet wird. In allen 
Fällen solcher Art wird dann das weiße Tageslicht komplemen- 
tär zu dem farbigen erscheinen. Die Komplementärfarbe kommt 
sogar selbst dann zum Vorschein, wenn das Licht durch zwei 
Gläser derselben Farbe scheint, von denen aber das eine schwächer 
gefärbt sein muß als das andene. Der geradezu magische Stim> 
mungsgehalt mancher Kirchen und Kapellen beruht auf diesen 
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Prinapien der DoppdbÜeuclituiig; der kombjnwrten Verwendmig 
fuinger und larbloser Gliser. 

Zu den sdiönsten und wundefsamstn Knitfastenchei- 
nnngen gehören auch die herrlichen Farbengegensatiey welche 
}m untergehender Sonne entstehen, namentlich das Alpenglühen 
mit seinen purpurnen Lichtem und blauen Femeschatten — die 
violetten Silhouetten femer Berge, die aidi gegen das goldige 
Licht der Abendsonne abheben — die blauen Schatten, die die 
.Wintersonne auf glänzend beleuchtete Schncef lachen zeichnet — - 
die rosigen Wolkenpartien, die sich von den grünlich leuchtenden 
Ätherraassen in der Nähe des Horizontes loslösen — alles Farben- 
hüder, an denen unser Auge sich stets aufs neue ergötzen wird. 

.Wir sehen also, daß Komplementärfarben dazu angetan 
sind, sich gegenseitig zu stärken und ihren Wert zu erhöhen, 
dabei darf aber nicht außer acht gelassen werden, daß die Ver- 
schärfung des Gegensatzes für die Harmonie des ganzen Farben- 
bildes ebenso von Vorteil wie von Nachteil sein kann. Der har- 
monische Zusammenklang der Färbe wird daher stets von der 
zutreffenden Wahl der nebeneinander gesteilten Töne d. h, auch 
von den richtigen Stärkegraden abhangen. 

r 

ZUSAMMENSTELLUNG NACH PAAREN UND TRIADEN 

Von den zum FarbenkidBe zahlenden reinen Tönen: Ztnno- 
jkxKit, Orange» Gelb» Grungdb, Grun, Spangrun (Schwdnftirter* - 
grün)» Blaugrun» Grünblau (Cyanbhiu)» Ultramarin» Viole^ Pur- 
pur» Karmoisinrot» lassen sich nicht mdir ab zwd oder drei 
harmonisch verbinden. Ab und zu gelingt es, noch eine vierte 
reine gesättigte Farbe» freilich nur in geringer Menge, dcar Farben* 
Komposition beizugeben, jedoch muB man darauf achten» da5 ^ 
sie nicht in störende Differenzen mit bereits angewandten Farben 
gerat. Als vermittelnde Bindeglieder werden Weiß, Grau tmd 
Schwarz, vermöge ihres ausgesprochen neutralen Charakters, 
sich immer gut verwenden lassen. (Um keinen Irrtum aufkom- . 
men zu lassen, sei hier gleich ergänzend hinzugefügt, daß ge- 
brochene Farben sich selbstredend in großer Menge vereinigen 
lassen, wie ja jedes gute Werk der Kunst und des Kunstgewerbes 
zeigt.) Ein allgemein gültiges Gesetz» zuverlässige Regeln für die 
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Hervorbringung der harmonischen Erscheinung gibt es ebenso- 
wenig, wie es kein eigentliches Gesetz der Schönheit überhaupt 
gibt. Denn der harmonische Eindruck einer schönen Farbenver- 
bindung hängt ja nicht allein von dem Kontrast der jeweilig an- 
gewandten Farben ab, sondern auch von dem Flächenraiim, der 
jeder einzelnen Farbe zugewiesen wird und der für den Gesamt- 
eindruck des ganzen maßgebend ist. Daher wird denn auch in 
diesem Fall d^is ästhetische C_k.fühl, also das Empfinden, die aus- 
schlaggebende Instanz bilden. 

Zum feurigen Rot bilden Blau und Grün die wirksamsten 
Gc8<eiisätze. Wird die GegemibersteUung von Rot, und Blau 
wogen <ler Weichheit des Zusanunenklangs häufiger angewandt, 
im Gegensatz zu <lem härter erscheinenden Kontrast von Rot 
und Grün, so lassen sich doch auch zwischen dem letztgenannten 
Failienpaar wohlklingende Vereinigungen erzielen. Recht vor- 
teilhafte Wirkungen zwischen jRot und Grün ergeben sich» sobald 
kleine verniittehide Flächen von Wei6, Grau oder Schwarz, auch 
goldige oder silbrige TeUe, dazwischen treten. Weniger gut ver- 
wendbar zum Rot Ist Gelb ; eine Farbenverbindung, die leicht dnen 
gewöhnlichen Chaiakter annimmt. Eine Ausnahme macht hier 
das tiefe Purpurrot in Verbindung mit Orange. Vie Gegenüber- 
stdlung von Rot und Violett vollzieht sich am besten in kräftigen, 
gesättigten Tönen, damit der sonst leicht auftretende Eindruck 
des Weichlichen vermieden wird. Ein recht belebendes Moment 
birgt der Gegensatz von Rot und Schwarz in sich, der des ernsten 
Zuges nicht entbehrt, aber trotzdem von festlicher Stimmung sein 
kann. Daß aber Rot nebeii dem als günstig bekannten Partner 
Blau, mitunter auch unvorteilhaften Kindruck hervorzurufen ver- 
mag, lehrt die Gegenüberstellung von Zinnoberrot und Ultramarin- 
blau, die sich beide derartig bekämpfen und so wenig assimilieren, 
daß man angesichts ihres Erscheinens die unangenehme Wirkung 
des Flimmems empfängt, so, als ob eine Farbe in die andere 
überzufließen scheint. Von günstiger dekorativer Wirkimg ist 
die Trias : Rot, Grün, Gelb, sobald sie in dezenten Tönen auftritt. 
Zinnoberrot verbindet sich gut mit Cyanblau (Mtneralblau) oder 
hellem Gelbgrün, besser noch mit gebrochenem satten Olivgrün. 
Einen eigenartigen Reiz wird inuner die Wirkung zwischen Rot 
und Silbergrau hervorbringeil. 
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Ferne Farbenstimmung ergibt die Kombination von hellem 
(ntronfarbigem) Gdb und Violett, wobei der letzteren Farbe der 
größere Spielraum einzuräumen ist Tritt hierzu nodi Schwarz 
als dritter Farfoenwert auf, so ersdieint das Violett noch farbiger 
und gesättigter. Gelb kann auch, besonders als Goldgelb, in 
nicht zu großer Menge mit Schwarz , in direkten Gegensatz ge- 
bracht werden. Kbciiso läßt sich Celb auoii mit Karmoisinrot 
oder mit Purpur und Violett vorteilhaft verbinden. Rötliches Gelb 
(Orange) gilt als glückliche Wahl im Verein mit Blau, auch nnit 
tiefgetontem Grün steht es in wohltuendem Einklang. Die kolo- 
ristische Lösung des Gegensatzes Gelb und Biau läßt sich häufig 
in den Heihgenbildern der alten Meister beobachten, in denen 
das Gelb freilich gebrochen und ins Braune hinüberspielend er- 
scheint. Neuerdings suchen unsre modernen Landschafter der 
Lösung dieses Farbengegensatzes beizukommen — und man muß 
sagen, oftmals mit Glück — wobei sie dann zu dem Mittel greifcsn, 
zwischen Gelb und Blau (oder auch Grun und Blau ais vor- 
herrschende Farbenwerte) die verbindenden Nuancen Orange, 
Rot und Weiß in Gestalt von Wolkenbildungen imd Terrainpar- 
tien, einzufügen. Neapelgelb und Ultramarin stehen gleichfalls 
in guter Wechselwirkung. 

Die Farbe Grün wird für den Maler eine gefährliche 

Klippe sein und bleibent da es einen so ausgeprägt materieUei^ 
Charakter besitzt. In der Zeit, als die spinatgrünen Wiesenflächen 
in den Landschaften unsrer neueren Maler Mode waren — es 
handelte sich damals wirklich nur um eine Modesache — ist von 
vielen an dieser Farbe geradezu gefrevelt worden. Daß sich aber 
auch zum Grün schöne Gegensatze finden lassen, das zeigt die 
Verbindung zwischen dem Dreiklang des lichten Schweinfurter- 
grün. Orange und Zinnober- (odex tiefem) Rot, an dessen SteUe 
auch Violett treten kann. 

Wie schon erwähnt kommt bei dem Gleichklang der Farben- 
töne auch ihre räumliche Entwicklung in Betracht. Zwar hat 
es nicht an Versuchen gefehlt — die von Gelehrten unternommen 
worden waren — arithmetische Formeln für das richtige Verhält- 
nis eines Farl)cndreiklangs aufzustellen, doch haben sich die hier- 
bei erzielten Resuhate für die Verwendbarkeit auf künstlerischem 
Gebiet in den meisten Fällen als unzulänglich, wenn nicht gar 
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als Intümer erwiesen. Es liat sich auch aus diesen Voraus- 
setzungen ergeben, daß die Gesetze der Kunst nicht allein von 

gewissen Prinzipien, sondern auch von dem Grad des künstleri- 
schen Empfindens abhängig sind, mithin keineswegs nur die 
reine Verstandestätigkeit, vielmehr die Regung der Seele mit in 
Frage kommt. Wobei freilich keineswegs außer acht gelassen 
werden darf, daß die Empfindung mit erworbenem Wissen Hand 
in Hand gehen muß. Betrachten wir die Farbengeb ung mancher 
alten Gewebe- und Teppichmuster, so können wir uns überzeu- 
gen, daß das sogenannte Prinzip der ,/arbigen Äquivalente" oft 
genug in diesen Stücken völlig auf den Kopf gestellt wird. Ein 
bloßes Rechenexempel wird eben niemals eine zuverlässige Lösung 
für die tausendfältig auftretenden Varianten der farbigen Kon- 
traste bieten können. 

WARME UND KALTE FARBEN 

Die Beseicfanimg „•w^rm" oder „kalt", im HinbUck auf 
den Stimmnngsdiarakter einer Farbe, ist nicht tn physikalischem, 
sondern in bildlichem Sinne in verstehen. Unter „warmen" Far- 
ben verstehen wir die von gelblichen, rötlichen oder bräunlichen 
Nuancen erfüllten Töne, unter ,Jralten" die von blaulichen, grün- 
liehen oder schwärzlichen Tonelementen bestimmten Farben. Der 
Ton wird um so wärmer angesehen werden, je mehr er sich dem 
intensiven Gelb oder gelbfichen Rot nähert, also: Kadmium, 
Orange, Zinnoberrot etc. Der Fachmann steigert häufig noch 
den Ausdruck ,,warm", um den Charakter der von ihm bezeich- 
neten Farbe zu kennzeichnen, indem er von „glühenden Tönen", 
auch von „Farbenglut" spricht; Bezeichnungen, die der Maler 
namentlich bei Stimmungen des Sonnenauf- und -Untergangs, bei 
Fackelbeleuchtung oder dergleichen wählt. Dagegen werden wir 
den Stimmungs Charakter einer Mondnacht, oder die ins Weißliche 
spielenden Tone einer Winterlandschaft als „kalte" bezeichnen. 

Untersuchen wir nun die Farbenwerte der angeführten 
Naturbeispiele näher, so werden wir bei genauerer Beobachtung 
ünden, wie sich die komplementären (ergänzenden) G^ensätze 
in den Licht- und Schattenpartien zeigen. Bei dem warmen 
gelblichen oder rötUchen Sonnenlicht werden bläuliche Schatten 
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auftreCen, wihneod za (dem katlm bläulichen Mondlicht sich 
warme Schatten gesellen. Diese naheUegenden, von jedennann 
ctt beobachtenden Beispiele beirdsen am treffendsten» wie die 
Nahur eif lig bemüht Ist» durch den Wechsel und Gegensatz der 
Töne stets den Eindruck einer Farbe zu erhöhen und ihrem Wert 
zu vollem Rechte zu verhelfen. Daher können diejenigen, die 
sich mit der Kunst der Farbengebung zu beschäftigen haben, 
nichts besseres tun, als den unwandelbaren Gesetzen der Natur 
nachzuforschen und sich vor allem ihre Grundzüge fest einzu- 
prägen. Besonders überzeugend vermögen wir uns die Wirkung 
des Gegensatzes und die Erhöhung der Farbenwerte zu veran- 
schaulichen, wenn wir Gelegenheit nehmen, eine Mondscheinland- 
schaft zu betrachten, in der an einer Stelle Feuer- oder Fackel- 
licht zu sehen ist — ein malerischer Vorwurf, der unsre Künstler 
von jeher beschäftigt hat, und von Landschaftern wie Fig^ren- 
malem mit mehr oder weniger Glück gelöst wurde. Eine Mei- 
sterleistung dieser Art und eine ganz erschöpfende Lösung dieses 
Farbenproblems hat Max Klinger in seiner genialen Schöpfung, 
die dem Leipziger Museum unter dem Titel ,,Die blaue Stunde** 
eingefügt worden ist, uns dauernd vor Augen geführt. Es ist 
die Zeit der grauen abendlichen Dämmerung, die sich über 
dne felsige Küstenkmdschaft gelagert hat; auf einem aus dem 
Wasser ragenden Felsvorsprung sind drei nackte wdbUche Ge- 
stalten sichtbar. In einer Vertiefung des Felsens brennt ein 
Feuer, das seinen grdlen gelbrolen Schein besondeis auf zwei 
der Gestalten wirft; die nach vom zu li^nde Figur wird von 
dem Lichtschein nur matt gestreift und ist im übrigen von blau- 
grauen Dämmerungstönen umflossen. Der Gegensatz des röt- 
lichen Feuerscheins hat hier die grauen Dämmertmgstöne in blau 
verwandelt und die mannigfachstoni Variationen zwischen war- 
men und kalten Farl>ennuancen entstehen lassen. In unüber- 
trefflicher Mal weise schildert Klinger hier das wundersame Spiel 
des Lichts, das Auftreten rötlicher und gelblicher, sowie das 
Entstehen grünlicher, bläulicher und bräunlicher Töne, teils durch 
Zusammenfließen, teils durch Kontrastwirkung liervorgerufen. 
Mit einer Feinfühligkeit ohnegleichen ist in diesem Werk ein 
Malerauge den Gesetzen der Natur nachgeg-anj^en, hat die Hand 
eines großen Künstlers mit technischer Vollendung das Erschaute 
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auf die Leinwand gebannt. Vorläufig wird die Summe künstleri« 
seilen Könnens^ von der diese Schöpfung zeugt, nur von wenigen 
erkannt; erst wenn die Augen der Menge soweit geschult sein 
werden, um allen Feinheiten dieser der Natur entnommenen Far- 
benerscheinung nachgehen zu können, wird die Blaue Stunde 
Klingers auch in der AlJgemeinheit die Würdigung finden, die 
sie verdient. 

FAKBENCHARAKTERE 

Bei Untersuchung der Farbencharaktere gewahren wir, 
daß Weiß die größt^öghchsten Anpasstmgseigenschaf ten, hat, daß 
es die vollkommenste Mischfarbe bildet und zugleich den besten 
Maßstab für alle übrigen Farben abgibt; trotxdem ist ihm etwas 
Exklusives eigen, so daß Ihm bei seiner ansipesprochenen Energie 
des Tons in der Malerei nur dne beschränkte Verwendung in 
seiner vollen ,Ileinheit mteil werden darf. Der Grund» weshalb 
Weiß sich mit allen andern Farben so leicht verbindeti bt der, 
daß — wie uns die Physiologie- lehrt — alle Strahkngattungen 
des Spektrums im weißen Sonnenlichte enthalten sind. Der Be- 
griff des Wdßen in den Farbstoffen (Pigmenten), mögen sie sein 
welcher Art sie wollen, ist freilich ein ganz relativer, da es in 
keinem Farbstoff ein absolutes Weiß gibt. Bei genauerem Hin- 
sehen wird man nämlich immer zu dem ersichtlichen Resultat 
gelangen, daß jeder weiße Farbkurper entweder einen Stich ins 
gelbliche oder ins bläuliche hat. Daß es kein unbedingt reines 
Weiß gibt, geht auch aus der Tatsache hervor, daß in der Textil- 
industrie besondere Weißfärbereien tätig sind, und daß diese 
Art zu färben sogar solche Schwierigkeiten bietet, daß die Re- 
zepte streng gehütet werd^ und sich in den betreffenden Färber- 
familien forterben. Eme zwar rohe, aber allgemein angewandte 
Art Weiß zu färben, pflegen unsre Hausfrauen anzuwenden, um 
ihre Wäsche weißer erscheinen zu lassen, indem sie sie „Blauen". 
Dieser Vorgang beruht auf einer optischen Täuschung, da der 
natürliche Leinwandton — selbst bei gebleichter Leinwand — 
gdbhch und dadurch tiefer erscheint, als die durch Zusatz von 
Blau veränderte Grundfarbe der Wäsche. Also nur dadurch, 
daß der Wäscheton durch die erhaltene schwache bläuliche 
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Ntiaaoe kSlter geworden ist, erschdnt er tmserm Auge heller und 
iweifier. 

Zeigt das Gelb In seinen leuchtendsten Helligkeitsgraden 
ebenfalls die Hinneigung zum Exklusiven, so nimmt sein Charak- 
ter ein anpassenderes Moment an, je mehr es sich der Farbe 

des Goldes und des Braunen nähert, also tiefer im Ton wird. 
Daher hat Orange einen weicheren Gmndton als das härtere Chrom- 
gelb. Von durchaus sympathischem und höchst assimilations- 
fähigem Charakter ist das Braun. Grün in seinen gelbHchen 
Nuancen übt im allgemeinen eine erfrischende und belebende 
.Wirkung aus; daher die anregende und zugleich beruhigende 
.Wirkung der grünen Flächen in Feld und Flur. Ernster wird sem 
Stimmungsgehalt in seinen bläulichen Tönen. 

Zu einer Hauptfarlx! des Kolonsmus zählt das Rot, die 
Farbe der Liebe und Leidenschaft. Eine dekorative Prachtent- 
faltung ohne Rot ist nicht gut denkbar. Der zur Pracht neigende 
Charaktenug dieser Farbe kann durch Danebenstellimg von Gdd 
noch gesteigert werden. Je mehr es sich jedoch dem Blauen 
nähert, desto mehr nimmt seine Verwendbarkeit ab. Deshalb 
wird Violett vomehmUch in kleinen Flächen verwendet. Ihm 
haftet Einst und Feierlichkeit an» weshalb diese Farbe auch in 
der kirchlich-katholischen Kostümierung viel Anwendung findet 
Seine helleren Starkegrade geben Idcht einen süßlichen Beige- 
schmack. I 

£me nicht mindere Bedeutung als dem Rot ist dem Blau 
suxusdireiben, das sweifellos von starker Energie ist. Sein kühles 
Feuer ist ganz dazu angetan, die in seine Umgebung gestellten 
getUicfaen oder rötlichen Tonwerte in noch wärmerem Scheine 
erslmhlen zu lassen. 

Vom Schwarz geht nicht bloß Ernst und Ruhe aus, sondern 
auch Trauer. Obgleich e^ wie sein direkter Gegensatz Weiß nicht 
zu den eigentlichen Farben zu zählen ist, vielmehr die Negation 
aller Farben bedeutet, mmmt es doch in der Farbengebung eine 
hervorragende Stelle ein. 

VORSPRINGENDE UND ZURÜCKTRETENDE FARBEN 

Die optischen Täuschungen, welche scheinbar vorsprin- 
gende und zurücktretende Farben auf unser Auge ausüben, 
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dürfen weder vom Künstler nodi vom Knnstgewerbler übersehen 
werden» denn derartige Wirkungen können vorteilhaft oder nach- 
teilig ffir den Gesamteindruck einer Farbenkomposition sein. 
Um uns die Ursachen dieser Eindrucke klar xu machen, seien hier 
einige Beispiele angeniut. 

Betrachten wir eine Reihe nebeneinander liegender weißer 
und schwarzer Quadrate, also z. B. ein Schachbrett, so erscheinen 
uns die weißen Felder nicht allein größer als die schwarzen, 
sondern auch gegen die letzteren vorspringend. Denselben Ein- 
druck können wir beobachten, wenn wir zwei gleichgroße sil- 
houettierte Figuren aus weißem und schwarzem Stoff schneiden 
und auf eine neutralgraue Fläche heften, auch in diesem Fall 
wird die weiße scheinbar größere Dimensionen haben als die 
schwarze. Ja wir können dit^selbe Wirkung- sogar an uns selbst 
wahrnehmen, sobald wir uns im Spiegel in weißer, beziehungs- 
weise heiler, oder in schwarzer Kleidung sehen. Wir werden in 
der lichten Kleidung stets stärker als in der dunkeln erscheinen. 

Einen anderen treffenden Beweis für die täuschende Wir- 
kung farbiger Gegensätze führt Brücke an, indem er ausführt: 
„Man denke, ich sehe in einiger Entfernung ein buntes Glasfenster, 
blaue und rote Rauten von ziemlich gleicher Heiligkeit im schwar- 
zen Gitter; so kann mir die Vorstellung erwachsen, daß mir die 
loten Rauten näher seien, als die blauen, daß sie vor die Fläche 
vorspringen, und ich kann mir die schwanen, durch das Gitter 
gegebenen Zwischenräume als Abdachungen denken, die in die 
Ebene des Bbm hinabführen. Niemals wird nur die Vorstellung 
erwachsen, daß die blauen Rauten vorspringen, die roten zurück- 
treten.** 

Die am mdslen vorspringenden Farben ^nd Gelb, Orange 

tmd Rot ; Grün und Violett neigen schon zum Zurücktreten, wäh- 
rend die verschiedenen Arten des Blau diesen Eindruck am stärk- 
sten hervorrufen. Da uns nun unsere Vorstellung sagt, daß be- 
lichtete Teile vorspringend, beschattete dagegen tiefer liegen 
müssen, so glauben wir auch häufig in den lichten und dunklen 
Farben eines Musters reliefartige Darstellungen zu sehen. Hier- 
bei braucht nicht einmal eine Vei-schiedenartigkeit der Farben- 
charaktere obzuwalten; vielmehr kann schon ein Muster aus 
zweierlei Rot, zweierlei Blau etc. eine solche Täuschung mög- 
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lieh nw^hfffr Haben wir doch bdm AnbHck maiich«r Moaaikfüß- 
böden den Eindruck« ab ob wir auf plastisch isrhab^Den Steinen 
gehen. 

Das eigentlicfae Wesen der Farbengebnng beruht darin, daß 
das Konzext einer farbigen Komposition einen so harmonischen 
Gesan^tdndrucfc macht, daß sdbst widentrebende (disharmoni- 
sche) Verbindungen — die ebenfalls dem Ganzen einverleibt sein 
können — einen so einheitlichen Gl^chklang abgeben, daß kein 
störendes Moment aufkommt. Diese Bedingung muß jedes gute 
Gemälde, textiles, keramisches oder sonst ein kunstgewerbliches 
Erzeugnis, bei dem die Farbe hinzugezogen ist, erfüllen. 

Es sind verschiedene Gründe, aus denen eine Farbenzusam- 
menstellung störend sein kann und auf unser Auge nicht wohl- 
tuend, selbst sogar verletzend zu wirken vermag. Einmal kann 
eine solche Verbindung zu grell, hart und schreiend sein, ein 
andermal kann sie nicht für sich allein bestehen, da ihr der er- 
forderliche Gegensatz fehlt, der zu ihrer emheitlichen Erscheinung 
nötig ist, oder eine an sich gute Verbindung kann durch einen 
störenden Kontrast so geschadigt werden, daß der Gleidüdang 
völlig vernichtet wird. 

Suchen wir uns die scharf miteinander kontrastierenden 
Farben im Farbenkreise auf, so werden wir finden, daß diese 
weit ausetnanderliegen. Nun sollte man meinen, daß die Eiganr 
zungs-(Komple|nientär-)Farben ebenfalls durch zu grelle Kontrasie 
sich g^^übersfeehen. Einsdne Farbenlefarer haben zwar die 
Verwendbaiioeit der Eigänzungsfarben für die praktische Anwen- 
dung verworfen, jedbch ^t Unrecht, denn die komplementiren 
Töne haben das Gute, daß sie nie durch dnen schädlichen Kon- 
teast leiden, da die Kontrastfarbe des einen Tons immer identisch 
ist mit dem Klang des anderen; sie können femer niemals stö- 
rend erBcheinen, denn sie enthalten in sich die ganze Summs 
des weißen Lichtes. Daher wird naturgemäß der eine Ton die 
Leuchtkraft des andern terhölien und der Grundcharakter eines 
Parbentons wird nie stärker zur Geltung kommen, als wenn er 
in unmittelbarer Nähe des ihn ergänzenden steht. Ein Umstand, 
der besonders dann von Wert ist, wenn man veranlaßt wird, mit 
Farben von geringer Sättigung zu arbeiten und dennoch gute Wir- 
kungen erzielen soll. 
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Wenn dennoch Ergänzungsfarben mitunter unser Auge un- 
angenehm berühxen und nicht zuwammenstimmen wollen, so wird 
dies wahrscheinlich daran li^^ daß ihr Ton nicht richtig ge- 
troffen, oder das Material, in welchem sie dargestellt sind, tu 
gering ist. Denn das Material, in dem die Farbe zur Erscheinung 
kommt, spielt frdlidi dbe große Rolle. Es darf nicht vergessen 
werden, daß es gute und schlechte Farbstoffe (Pigmente) gibt, 
daß es ein Unterschied ist, ob eine Farbe in ^erinj^em Baum- 
wollenstoff oder in kostbarer Seide zur Krschcinunij;- gelangt; 
ebenso gibt es unter den Farbenpigmenten, die für die Malerei 
verwendet werden, gute und minderwertige. 

Wohl wissen wir, daß Blau und Gelb sich ergänzende Far- 
ben sind, und doch finden wir, daß sie mitunter nicht harmonieren 
weilen. Dies können wir z. B. beobachten, w«m wir Ultramarin 
und Chromgelb zusammenstellen ; Farben, die, wenn sie nicht in 
edlen Stoffen erscheinen, meistens einen unfeinen Charakter zei- 
gen. Besteht jedoch imsre Aufgabe darin, Blau und Gelb zusam- 
menzustellen und haben wir kein besonders gutes Material für 
sie zur Verfügung, so tun wir gut, das Gelb etwas zu brechen, 
ihm entweder leine Nuance ins Rötliche oder Weißliche zu gehen, 
es also xnehr zimi Orange oder zum Neapelgelb hin zu tönen. 
Noch größere Schwierigkeiten bietet mitunter die Gegenüber- 
stellung von Rot und Grün, da ihr Gegensatz unter den £igfin- 
zungsfarben am grdlsten erscheint. Ihr Zusammenklang wird 
jedoch wohltuender, sobald das Grün gelblidi gestimmt und ihm 
etwas von seiner höchsten Entschiedenheit genommen wird, wo- 
durch es an Weichheit und Anpassungsvermögen gewinnt. Ist 
Dum in der Lage, den beiden eine dritte Farbe — entweder Weiß 
oder Grau ^ als verbmdaides Glied mitzugeben, so wird man sie 
um so leichter zum Zusammenklang bringen können. 

Um schädliche Gegensatze zu mildem, wird es sich empfeh- 
len, entweder die störende Farbe auf einen möglichst kleinen Raimi 
einzuschränken, oder sie aufzuhellen oder zu verdunkeln, oder 
— wenn zulässig — eine dritte als Bindeglied einzuführen. Wo 
wir auch das j prismatische Bild der reinen Farben wahrnehmen, 
ob wir es im Wassertropfen finden oder ob es uns in Gestalt des 
Regenbogens gegenübertritt, immer werden wir unter dem Bann 
seiner unerreichbaren Schönheit stehen. Menschenwerk aber 
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bleibt Stückwerk — imd all tinsxe Kunst scheitert hier an der 
Uimdäqglidikdt unsrer DarsteUungsmittd» demi kein noch so 
voUkommenes Pigment vermag positives Licht auszustrahlen, und 
selbst die höchste künstlerische Wiedergabe wird im besten FaUe 
ein sdmdies Abbild, ein schöner Schdn der von der gütigen 
Muttnr Natur uns sum Vorbild hingestelltem farbigen Erschei- 
nungswelt bleiben. 
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UL DIE KOMPOSITION 

„Die Erfindung ist frei und das Leichteste an der Kunst. 
Das Schwierigste und Vornehmste ist die vollendete sinnliche 
Betätigung Diesem Vollenden zu liebe gibt es eine vielfältige 
Wissenschaft der Malerei.** 

Dieser Ausspruch aus dem Munde Leonardo da Vincis 
kennzeichnet so lecht, wie hoch er das eigentliche kÜDStlerischo 
Können gegenüber dem bloßen Spiel der Phantasie einschätzte. 
Trotzdem dürfen wir nicht aus diesen Worten schließen» daß der 
große Meister den planmäßigen Aufbau eines Kunstwerks 
denn um diesen handelt es sich doch zunächst bei der Kompo* 
sition — etwa unterschätzte. Denn sonst würde er diesen 
Tdl der geistigen Tätigkeit des Künstlers nicht mit den 
folgenden treffenden schönen Worten gekennzeichnet haben: 
„Win der Maler Schönheiten erblicken, die ihn nur Liebe be- 
wegen, so ist er Herr darüber, sie ins Dasdn zu rufen, und will 
er Dinge sehen, ung^uerlich, zum Erschrecken, oder drollig 
zum Lachen, oder aber zum Erbarmen, so ist er darüber Herr 
und Gott (Schöpfer). Verlangt ihn nach bewohnten Gegenden; 
oder Einöden, schattigen oder dunklen Orten zur Zeit der Hitze^ 
er stellt sie vor, und so zur Zeit der Kälte warme. Will er Tal- 
gründe, will er von hohen Berggipfeln weite Gefilde vor sich 
aufgerollt sehen und hinter diesen den Meereshorizont erblicken, er 
ist Gebieter darüber und ebensowohl, wenn er aus Tiefen der 
Täler zu Gebirgshöhen hinan, oder von diesen zu tiefen Tälern 
und Abhängen hinabschauen will. Und in der Tat, alles, was 
es im Weltall gibt, sei es nun in Wesenheit und Dasein, oder 
in der Einbildung, er hat es, zuerst im Geist und dann in den 
Händen, und sie sind von solcher VorzügUchkeit, daß sie einei 
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gleichzeitige, in einem einzigen An- und Augenblidc zusammen- 
gedrängte Verhältnisharmonie hervorbringen, wie die wirklichen, 
sichtbaren Dinge tun." 

Die Erfindung und Komposition beruht nicht bloß darauf, 
einen Vorgang oder Erlebnis aus der Geschichte oder dem täg- 
lichen Leben, ein erdachtes Bild der Phantasie oder die Stimmung 
eines Natureindrucks bildlich klar und anschaulich zu versinn- 
Hchen, sondern es gehört dazu auch ein ausgeprägtes ryth- 
mischcs Gefiihl für den Klang wiederkehrender und widerhallen- 
der Linien, sowie für die Verteilung der Massen in Form und 
Farbe. Denn alle diese Momente mUß der Maler in Betracht 
ziehen, müssen in ihm wirksam sein, soll das wiederzugebende 
Bild in seiner Vorstellung lebendig werden. Denn daß die Kom- 
binationsgabe keineswegs Immer gleichmäßig verteilt ist unter 
künstlerisch veranlagten Naturen, geht doch aus der Tatsache 
hemx, daß selbst ein so Großer unter den Künstlern, wie Raf f ael, 
liäufig genug für die Gestaltung fma Kompositum Anldhen 
l>ei anderen gemacht hat. 

Der kompositorisdie Aufbau eines ^Ides ist gleichbedeutend 
mit der kontrapunktischen Gliederung dner musikalischen Scfadp- 
fuDg, und die Linienführung eines ]ffildes entspricht demnach 
der kontrapunktbdien Fügung eines Musikstücks. Daher be* 
ruht das Gdieimnis der Formensprache^ wie überhaupt jeder 
Sprache, in dem Geheimnis und der Tiefe des Mitempfindens^ 
und der höchste Ausdruck und Reiz der Sprache wird immer 
nur für die am sensibelsten veranlagten Naturen erreichbar sein. 
Die Komposition bildet einen wesentUchen Bestandteil des Stils 
und ein hohes Stilgefühl, das lehrt ims die Geschichte aller Künste, 
ist und bleibt eine Seltenheit und stets der Ausfluß eines reinen 
und großen Charakters; deshalb sagt Ru kin mit Recht: „Ein 
richtiger und edler Stil ist aber me aus emem unaufrichtigen 
Herzen hervorgegangen." 

Wenn der Organismus von Linien und Formen, von Farben 
und Bewegungen, von Lichtem und Schatten in einem Bildwerk 
gleichbedeutend ist mit der musikalischen Komposition, so 
wbsen wir, daß hierbei ein mathematisches Gesetz mit- 
spricht. Freilich ein durchaus unbewußtes. Von diesem mathe- 
matischen Einfluß kömien wir uns eine richtige Voistellung 
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nadieiv wenn ynr z. B. über eine biidlidie Komposition Raffaeb 
ein Netz glddiseitiger Quadrate ziehen. Wir werden dann näm- 
lich finden, daß gewisse Schnittpunkte der Quadrathnien, genau 
not gewissen Hauptpunkten der Komposition zusammenfallen. 

Im Hinblick auf diese Tatsache weist Ludwig in seiner Über- 
setzung des Malerbuchs Leonardos darauf hin, daß ein solches 
Netz von Quadraten Raffaei auf dem Karton zu seiner „Schule 
von Athen" angewandt habe, jedoch zum Behuf e der Einsetzung 
der Hauptgrößenverhältnisse der Kompositionsmassen. Diese An- 
nahme kann ich leider nicht teilen; denn ich glaube viel eher, 
daß diese Quadrate auf dem Raffaelischen Karton nur nachträg- 
lich deshalb gezogen worden sind, um die Zeichnung besser 
übertragen zu können, jedoch nicht vor der Entstehung der Kom- 
positioiiy um für diese mitbestimmend zu sein. Das künstlerische 
Schaffen wurde wohl eine zu große Einbuße an Freihdt erleiden, 
wollte der Maler ein solches Hilfsmittel in Anwendung bringen. 

Das Ausschlaggebende für die Schönheit, Kraft und den 
Wohllaut einer Komposition bildet freilich letzten Endes einzig 
luid allein die Macht des Unbewußten. 

Das Wesen eines Bildwerks ist abhängig von ganz be- 
stimmten Grenzen der Gestaltung; dies geht daraus hervor, weil der 
Maler in einem Bilde nicht wie der Schriftsteller in seiner Schilde- 
rung, Gedanken an Gedanken zeihen, Geschehnis an Geschehnis 
zu setzen vermag, sondern immer nur einen Moment des Gedachten, 
Erlebten oder Gesehenoi wiederzugeben vermag. Daher muß er 
vor allem darauf bedacht sein, dem Ganzen einen einheitlichen 
Gesanxteindruck zu geben, Licht und Schatten in entsprechenden 
Verhaltnissen zu verteilen, femer eine hamnonische Farbengebung 
zn erreichen, damit seine Schilderung beim ersten Anblick klar 
und veistSndlich ist 

Die AusdmcksmögHchkeiten für den Charakter der Er- 
scheinungsform können verschiedenartig sein. Der eine kann den 
Schwerpunkt seiner Darstellung auf Linie und Form verlegen, 
ein anderer wird die Farbengebung in den Vordergrund stellen, 
wieder ein anderer wird durch die Kontrastwirkung von Licht 
und Schatten sein Ziel zu erreichen suchen. Welche Art und 
Weise hiervon aber auch immer die vorwiegende sein mag, stets 
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.wird die Aufgabe des Künstlers darin bestehen» das Gewollte so 
einlach wie mfiglich zu gestalten. 

An der Hand des beiliegenden Bädermaterials sollen bier 

die hauptsächlichsten Kompositionsweisen besprochen werden und 
zwar solche: mit horizontaler, vertikale;r, diagonaler und 
kreisförmiger Tendenz. 

HORIZONTALE KOMPOSITION 

Tafel I, zeigt uns das Hauptwerk Leonardo da Vincis: 
„Das Abendmahl'*, das des erhabenen Meisters Namen und Ruhm 
durch die Jahrhunderte getragen hat und in unzähligen Kopien 
mannigfachster Art die Menschheit erbaut und zu weihevoller 
Andacht erhoben hat. £s ist bekannt, daß das im Refeictonum 
des ehemaligen Dominikanerklosters Maria deUe Grazie in Mai< 
land auf die Wand gemalte herrliche Bild unrettbar verloren ist. 
Die Komposition trägt einen so ausgesprochen horizontalen Cha- 
rakter, daß ihre Tendenz selbst für den Laien in die Augen 
springend ist. Die Tafel mit dem dariiberliegenden Tuch, die 
▼on dem Afittdpunkt der Figur Christi ausgehende Anordnung 
der Apostelgestalten folgt der gleichen Tendenz, die sich noch- 
mals in den Linien der oberen Fensteröffnungen und des Decken- 
gebälks mehrfach wiederholt. IHe Verteilung der Massen ist 
eine mn synmietrische; was nicht nur daraus hervorgeht, daß 
der perspektivische Augenpunkt in die Hauptfigur des Bildes 
verl^ ist, woselbst nun folgerichtig die horisontalen Architdetur- 
linien hinlaufen und auch der Hick der meisten Jünger ge- 
richtet ist; die Gliederung der Apostelgestalten erfolgt völlig 
gleichmäßig, indem immer drei und drei zu einer Gruppe ver- 
einigt erscheinen. Die hauptsächlichste Linienführung, die sich 
durch diese Gruppen schlingt und sie miteinander verbindet, erhebt 
sich nach beiden Seiten von der Christusfigur aus alimahlich im 
Bogen, gleitet an den Handstellungen der Apostel nieder, um sich 
in den äußeren Gruppen wieder zu erheben und volutenartig umzu- 
legen. Diese Führung der Hauptlinien trägt also einen völlig orna- 
mentalen Charakter. Hervorzuheben ist ferner, daß der von Leo- 
nardo dargestellte Vorgang gar keine Tiefenentwicklung aufweist, 
eich vielmehr auf einer Linie abspielt, und daß der Beschauer den 
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Eindruck empfängt — wie es der Kompositioiisweise der alten 
Meister entsprach — , daß die Handhmg über den Rahmen hinaus 
in seiner Vorstellung keinen Fortgang findet. Den angedeuteten 

, wiederkehrenden horizontalen Hauptünien, denen auch die meisten 
Handstellungen folgen, stehen nun dazu die rechtwmkhg auf- 
steigenden Architekturlinien als widerhallende Linien gegenüber, 
wobei die übrigen in diagonaler Richtung eingestreuten Linien 
gewissermaßen als verbindende Glieder anzusehen sind, welchen 
gleichzeitig die Aufgabe zufällt, den Ausdruck höchster Energie, 
der in den rechtwinkh'g aufeinandertreffenden Horizontalen und 
.Vertikalen zutage tritt, zu mildern. 

Dem folgenden Bilde: „Die Scholle" von Francois Millet, 
Tafel II liegt die gleiche Tendenz der horizontalen Anordnung zu- 
grunde, wie sie das Abendmahl aufweist, und doch welcher Unter- 
schied in der Losung, der malerischen Aufgabe macht sich hier be- 
merkbar. Aufgebaut auf das Prinzip des Naturausschnitts, also eines 
unmittelbar von der Natur empfangenen Eindrucks, ist hier weder 
eine Spur von Symmetrie» noch eine Beschrankut^g der Linien- 
führung durch den Rahmen mehr lu fmden. Der Beschauer 
empfängt den Eindruck, als xeige der Kunstler in seinem Bilde 
einen Teil einer weithin sidi ausdehnenden Ebene, von der das 
vom Künstler festgehaltene und wiedergegehene Stück schein* 
bar nur sufällig von den Linien des Rahmens begrenzt wird. 
Das Ist der Eindruck des Bildes^ der manchen zu der Annahme 
veildten könnte, als sei damit die Tradition der Alten völlig 
über den Haufen geworfen, als wäre hierin k«ne Spur von Ge- 
setzmäßigem, von Komposition und abwägendem Anordnen mehr 
zu finden, als sei alles in diesem Vorwurf dargestellte, nur aus 
einer momentanen Stimmung und einem momentanen Eindruck, 
wie ihn der Zufall bringt, entstanden. Ja, so mag es denen er- 
scheinen, welche den Absichten Millets nicht nachzugehen ver- 
mögen. Denn in Wirklichkeit ist dieser Eindruck ungebundener 
Freiheit der Schilderung tatsächlich nur ein scheinbarer, da, 
wenn wir Millets Scholle aufmerksam betrachten, wir dieselbe 
Weisheit in der Anordnung, der Verteilung der Massen, der 
Linienführung auffinden, wie in dem Werk des alten Meisters. 

Außer der Horizontlime, die Erde und Himmel voneinander 
ittennty laufen die Ackerfurchen» die Silhouette des vor dem Hori< 
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düngen in wager ech ter Riditung, die sich nur im Vofdeigrunde, 
bedingt durch den Standpunkt des Beschauen sum Bilde» nach 
rechts hin etwas eriiejben. Die tnarkantestea rechtwinlcUgea Gegen- 
bewegiingen bilden die Bäuni^ der Türm und die erhöhten 
Dunghaufen. Die Linien der rechts im Voideigrunde liegenden 
Egge laufen eineneits mit den Ackerfurchen parallel, anderseits 
aber auch in den Querhölzern den Hauptlinien entgegen. Eine 
mit höchster Überlegung ausgeführte Anordnung des Künstlers, 
für die Absicht, das Gesehene zum Bilde zu gestalten und seine 
naturwahre Darstellung nicht dem Zufall preiszugeben. Denn 
tmt Entschiedenheit weisen hier die widerhallenden Linien auf 
den Mittelpunkt des Bildes, zur aufgehenden Sonne hin. So wird 
der Blick gleich vom Beginn der Schilderung an gefangen ge- 
nommen und auf das Wesentliche, der segensj>endenden und 
lebenerzeugenden Sonne, gerichtet. Denn daß die Sonne nicht 
nieder- sondern aufgeht, ist zweifellos selbst aus der schwarzen 
Reproduktion zu ersehen, die uns die Farbenstimmung nur ahnen 
läßt. Mit unverkennbarer Absicht führt Millet den Blick des 
Beschauers hier von unten nach oben; dies deuten die aufwärts- 
strebenden Linien der Ldtungsstange des Pfluges, vor aUem aber 
der auffliegende Vogebch^min an, der oben wieder eine bori- 
MDtale Wendung annimmt. 

Wohl haben wir bdm Anblick dieses unsagbar schlichten 
und doch aus so tiefem Natuxempfinden erwachsenen Landschafts- 
biUes das befreiende Geffihl, den Bädk in unendUche Weiten 
richten zu dürfen, womus zugleich der Eindruck einer Ratunent- 
Wickelung von wahrhaft monumentaler Gioßartigkeit entspringt; 
aber daneben gewahren wir die wdse ordnende Hand des Urhebeis 
dieser henlichen Schöpfung, der mit reiflicher Überlegung das 
Auge des Betrachtenden von Gegenstand zu Gegenstand führt und 
so das Ganze zu einer in sich harmonischen, durch nichts gestörten 
Geschlossenheit der bildlichen Darstellung macht. Dem Anschein 
nach also ein vom Zufall gebotener Naturausschnitt, im Grunde 
genommen aber ein in sich abgeschlossenes großes Kunstwerk, 
welches einem — freihch nicht zu definierenden — Schönheits- 
gesetz entsprungen ist, dessen Dasein der Weise anerkennt und 
vor dem er willig sich beugt, und das seiine Wohltat ausübt 
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«ach auf diejenigen, die weder seinen Sana nodi Inhalt be-> 
greifen. 

Welche Vegschiedenhdt' des Ausdrudcs ein und dasselbe 
Prinäp der Linienführung herForzurulen ▼ermag, mögen die bei- 
den folgenden Bilder veranschaulicben. Das erste, Anselm 
Fenerbachs „Pietä", Tafel III, wie der Augenschein lehrt, in der 
Anordnung ebenfalls von horizontaler Tendenz, die am stärksten 
in der abschließenden Linie der Feme betont ist, sodann in der 
Nebeneinanderstellung der drei gegen die Luft stehenden Frauen- 
köpfe, den Unterschenkeln der beiden vorderen Frauengestalten, 
der Domenkrone, etlichen Gewandmotiven und weiter im Ober- 
körper des Heilands zur Erscheinung kommt, trägt nicht bloß 
den Charakter der Ruhe zur Schau, sondern das Schwere, 
Lastende, ja ErdKickende unaussprechlichen Schmerzes, veran- 
schaulichen die Linien ebenso, wie die ganze Stimmung- der 
düsteren Landschaft. Von großer Wichtigkeit in der Linien- 
führung bleibt die hierbei ebenfalls stark betonte Diagonale, die 
in dem sichtbaren Unterschenkel der Christusgestalt beginnt, sich 
im Oberkörper der Maria fortsetzt und im herabhängenden Arm 
des Heilands, sowie in den mitlaufenden Gewandlinien wiederholt 
ivird. Die Gegenbewegungen dieser Linien werden hervwgerulen 
dmdi die Linie 4er Felswand, der AnnsteUung der nächsten 
Rnieenden und dem kleinen Gewandzipfel in der vorderen rechten 
Ecke des Bildes, wahrend die aufgerichteten Körper der su einer 
Gruppe vereinten drei Frauen, die senkrechte G^[enbew^ni°S 
ftt döi Horizontalen bilden. Das ganz im Geiste der großen Master 
des Cinquecento gehaltene Weik ist von sdtener Einheitlichkeit 
dec Gesamtwiikmig. 

Im Gegensatz zu dem iexsdiüttemden dianu^chen Akzent 
in Feuerbachs Ketä, nimmt in Anton von Werners Bild: „Der 
19. Juli 1870", Tafel IV, das Kaiser Wilhelm L am Grabe 
seiner Eltern darstellt, einen versöhnenden Ausklang, dem es ge- 
wiß nicht an Emst und Weihe gebricht. In dieser Anordnung 
verkörpern die widerhallenden Linien zu den horizontalen der 
Sarkophage, die Figur des Kaisers, der im Hintergrunde sicht- 
bare Kandelaber, sowie die aufstrebenden Architekturlinien; 
wogegen die Diagonalen der Fuß bodenfließen, die in den 
Raum hineinlaufenden Gesimslinien imd die der Stufen etc. 

KiesUos* Handbucii der Mal«r«i. S 
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vermittelnde Glieder für die Kompositioa ab^ben. Als Bild- 
abscfaluß kommt die Pflanzengnippe wid die äußerste xechle 
Fließenlinie in Betracht. Für die Verschiedenheit eines ersten 

Stimmungsausdnicks ist hierbei zu beachten, wie die Komposi- 
tion in diesen beiden Bildern in den Bildraum gestellt ist. Bei 
Feuerbachs Pieta schließen die Rahmenlinien dicht an die Figuren, 
wogegen bei Werners „19. Juli 1870" der Hauptgruppe, der 
Figur des Kaisers mit den Sarkophagen, weit mehr Spiehaurn 
gelassen ist, so daß hier auch noch die aufsteigenden Linien zu 
stärkerer Entfaltung kommen als bei dem andern Bilde. 

Die Linienführung einer Komposition wird wesenthch unter- 
stützt durch die Verteilung von Licht und Schatten. Besondere 
Lichtakzente sind, außer in Miiiets Schoile, wo die Sonne den 
lichtesten Punkt des Bildes bildet, in den oben angeführten Bei- 
spielen nicht angewendet, da in diesen Darstellungen eine gleich- 
mäßige Lichtverteilung vorherrscht, die alle Lokaltöne zu ihrem 
Rechte kommen läßt. An weiteren Beispielen soll gezeigt werden, 
welche Bedeutung ffir den Gesamteindruck auch die Führung des 
Lichtes hat. 

VERTIKALE KOMPOSITION 

Zwei Darstellungen des unübertrolfenen Masters der Farbe, 
des größten niederländischen Malers, Rembnmdt, wekhe dnen 
ausgesprochenen vertikalen Aufbau aulwdsen* werden uns zeigen, 
wie nidit allein die Linie, sondern auch das Licht mitwirken ksum, 
um die vom Künstler beabsichtigte Wirkung keineswegs nur 
hervorzurufen, ja sie vielmefar noch zu steigern vermag. 

Bä der „Kreuzabnahme", Tafel V, ist die Vertikale, 
dem Lichteinfall folgend, von oben nach unten gefällt. Dieser 
Bewegungslinie entspricht auch die Anordnung der llguren. Am 
oberen Ende des Kreuzes beugt sich über das Querholz ein 
Mann, der zu verhindern sucht, daß das Herniederlassen des 
Leichnams Christi, durch das Festhalten des Tuchs, nicht zu 
plötzlich vor sich gehe; er übt also gewissermaßen noch eine 
rückwirkende Kraft aus, wie der auf der Leiter stehende, der den 
Arm des tieilands erfaßt hat, während der ihm gegenüber auf 
derselben Leiter befindliche, die den Standort des oberen Mannes 



Üigiiiztiü by <-3ÜOgIe 



67 

bildet, nur den Kopf des Herrn stützt. Verschiedene auf dem 
Erdboden stehende Leute sind bereit, den Körper Christi aufzu 
fangen und auf einen am Boden, ausgebreiteten Teppich zu 
legen. Dazu kommen noch weitere Umstehende, welche die 
Ausladung der Gruppe nach unten verbreitem. Im unteren 
Teile der Komposition macht sich besonders die die Haupt- 
bewegung stark betonende, aufrecht stehende Gestalt Josephs 
von Arimathia bemerkbar, der nicht nur durch seme vor- 
nehme Kleidung von den anderen absticht, sondern mehr 
noch durch die Stelle an der er steht und wie er steht, 
darauf hindeutet, daß er der eigentliche Urheber der hier 
vorgenommenen Handlung ist. Nikodemus, Johannes, Maria und 
Martha verhalten sich dag^gien völlig passiv und verfolgen das 
Niedeigleiten des Leichnams nur mit den Blicken. Schmerzver- 
sunken und verhüllten Angesichts kniet die Mutter am Boden. 
Den Widerhall der vertikalen Linien deuten die im Hinteigrundjei 
sich schwach ablösenden Konturen der Stadt» die Leitersprossen, 
die Teppichfalten» der Oberschenkel der rechts im Vordeigrunde 
kauernden Gestalt und der Schlagschatten der Figur Josephs 
von Arimathia an. Die von oben durch den gcwitteischweren 
Himmel einfallenden Lichtstrahlen laufen in etwas schräger Rich- 
tung nach unten parallel mit der Hauptlinie der aus den Frauen 
und Jüngern nch zusammensetzenden Gruppe. Zu den Lidit- 
linicn druckt der vetkürzte Querbalken besonders die G^penbe- 
wegung aus. 

Die „Darstellung im Tempel** desselben Meisters, Tafel VI, 

läßt die von unten nach oben aufsteigende Vertikale in Er- 
scheinung treten, die vor allem durch die hinter dem Christkind im 
Halbdunkel sichtbare Gestalt mit dem Krummstab betont und 
in den Architekt urlmicn wiederholt wird. Der Podest, auf dem der 
Hohepriester sitzt, ferner die kleinen horizontalen Sockellinien, der 
Harnisch der im Haibdünkel stehenden Figur, geben die Gegen- 
bewegung zu der Vertikale ab. Als Bindeglieder zwischen den 
horizontalen und vertikalen Linien fügen sich diagonal laufende 
ein, welche in dem Gewand des Priesters, dem Kinde und den 
unteren Gewandmotiven des Joseph sichtbar werden. 

Die von dem Kinde ausgehende Lichtquelle breitet sich 
Über die ganze untere Bildfläcbe am, verengert sich dann all* 
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mäUich nach oben» und klingt In dem Helm des Geharnischten 
und der Spitze des Kninunstabs ans. Von Wert Ifir die Haltung 
der Komposition ist audk das durch das Fenster im Hintergrunde 
einfallende Licht. 

Aus der Linien- und licfatfühnmg der beiden Rembrandt- 

bilder ist zweifellos zu ersehen, wie die Anordnung der Linien und 
der Lichtmassen mitspricht bei der inneren Absicht des Künstlers. 
Bei der Kreuzabnahme richtet sich das Bestreben hauptsächlich 
darauf, durch den Ausdruck der Schwere das Niederdrückende, 
Belastende hervorzuheben, während in der Darstellung^ im Tempel 
in dem Aufstreben, nach oben weisenden, etwas Befreiendes und 
zugleich Erhebendes zur Erscheinung gelangt. 

Welche Sicherheit und Festigkeit eine ausgeglichene Ver- 
teilung von Licht und Schatten geben kann, geht aus Vermeers 
lebensprühender Darstellung „Der Soldat und das lachende Mäd- 
chen**, Tafel VII, hervor, in der die Licht- und die Scbattenmasse 
fast swei gleich große Partien der Bildfläche einnehmen, aber 
trotzdem keineswegs den Eindruck berechneter Absicht auf- 
kommen lassen. Denn mit wunderbarem Feingefühl hat der 
Künstler es verstanden, die Lichter in den Schatten ausklingen 
zn lassen, anderseits die Sdiatten mit den Lichtpartien allmählich 
sn verschmelzen. So absichtslos, wie das Liditpioblem hier ge- 
lost ist, so natürlidi und selhstverstandüdi erscheint auch die 
feinabgewogene Linienführung. 

In einer Zeichnung Menzels zu Kuglers Geschichte Friedrichs 
des Großen» die den bejahrten und kränklichen König auf der 
Freitreppe des Potsdamer Schlosses zeigt, Tafel VIII, gelangt der 
vertikale Aufbau mit wenigen Strichen zu klarem und un- 
zweideutigem Ausdruck. In dieser Darstdlung sind auch die bei- 
den seitlich aufstrebenden Massen, die Säulen und der figürliche 
Lichtträger, wichtig für die Begrenzung des Bildes. Sie bilden 
gewissermaßen einen natürhchen Rahmen für das eigenthche Bild. 
In den Linien der im Hintergrunde sichtbaren Pappeln klmgen 
die Vertikalen aus. Die die Plattform begrenzende Linie, sowie 
die auf der Ebene auffallenden Schatten, bilden die horizontale 
Gegenbewegung zu den aufstrebenden Linien. Um den Blick des 
Beschauers sogleich auf den wesentlichen Punkt der Darstellung, 
auf die Figur des Königs, zu lenken, hat der Künstler diese 
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Figvir nicht allein dahin gesetzt, wo die beiden hauptsächlichsten 
vertikalen und horizontalen Linien zusammentreffen, sondern er 
hat auch die lichtesten und die tiefsten lone, vermittelst der 
Luft- und Gewandpartien, dort vereinigt. Durch diese Anordnung 
hat er die Gestalt Friedrichs zum Mittelpunkt seiner intimen Schil- 
derung gemacht, in welcher der Ausdruck der Einsamkeit noch 
ein besonders bemerkenswertes Moment bildet. 

Ein interessantes Beispiel einer Anordnung des vertikalea 
Prinzips bietet auch Feuexbachs schwungvolle Komposition „Hafis 
am Brunnen", Tafel IX, deren kösthche Daseinsfreude nicht allein 
in der Farbenstimmung, sowie dem Ausdruck der Gestalten, 
sondern auch durch die lebendige Linienführung wesentlich un- 
terstützt wird. Alles spricht hier von dnem Aufgdien im frohen 
Lebensgenuß. 

Die Hauptvertikale hat Feuerbach in die Mitte seines Bildes 
gel^, die betont wird durch den aufgestellten Unterschenkel 
des led&ten Beins vom Hafis, und sich dann weiter f or^epflanai 
In den auf dem Brunnenrand stehenden Krug und su besonderer 
Wirkung gelangt in der die Stufen hinaufsteigenden Mädchen* 
figur. In den anderen Figuren, den Linien der Felspartien etc. 
wiegt gleichfalls dasselbe Richtungsbestreben vor. Das gewagte 
Unternehmen, die Hauptlinie in die Mitte des Bildes za verlegen, 
imd damit gleichsam dassdbe in zwei gleiche Hälften lu teilen, 
hat Feuerbach dadurch in geistvoller Weise zu umgehen gewußt, 
indem er diese Vertikale gewissermaßen durch die Schenkel eines 
Winkels laufen ließ, der einerseits gebildet wird von der Figur 
des Hafis, den anderen Schenkel daranfügt, der aus dem Unter- 
arm d^ dargestellten orientalischen Volksdichters hervorgeht, 
dann durch die Köpfe der zuhorchenden Mädchen weiter läuft; 
dessen Grundlinie ergibt sich in der sitzenden Mädchcnfigur an 
der linken Seite des Bildes, dem Krug und der darunter sichtbaren 
Pflanze. Die Stufen, das Brunnenbecken bilden die hohzentalea 
Gegenbewegungen. 

DIAGONALE KOMPOSITION 

Eine diagonale Richtungslinie, welche sich von oben nach 
unten neigt, macht sich in Dürers grandioser Holzschnitt-Kom- 
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positioii apokalyptischen Reiter**, Tafel X, geltend. Auch 
in dieser Dantellung können wir wahrnehmen» wie die ganze 
tieichgegliedeite Komposition sich aufbaut auf das Prinzip der 
wiedelkehrenden und widerhallenden Liiden. Die Hauptlinie he- 

stimmen die vier symbolischen Reiter, welchen sich als Mitläufer 
in der Bewegung besonders augenfällig anschließen, die Figuren 
der Vordergrundijgruppe, das Schwert des Reiters, der den Krieg 
symbolisiert, der Engel und der Unterschenkel des vordersten 
Mannes; dagegen bilden hierzu die vomehmlichsten Gegenbewe- 
gungen: die Sense des Todes, der Oberschenkel des schon einmal 
erwähnten vordersten Mannes an der rechten Seite des Bildes, die 
Sonnenstrahlen, die untere, aufflatternde Gewandpartie und der 
eine Flügel des Engels. Die honzontalen Luftlinien, der Pfeil, 
des die Pest chaxakterisierenden oberen Reiters, die Körper der 
Pferde, der Obezkörper der niedergesunkenen Frau geben in ihrem 
horizontalen Charakter der Komposition erst den richtigen Halt. 

So einfach die ganze Gliederung dieser Komposition an und 
für sich ist, trotz des Formenreid^ttms den sie enthalt, gelangt 
der Ausdruck der niederschmetteniden, alles sennalmend^ Kraft 
der daherstunnenden Reiter zu vollster Geltung. Die kühnen 
Bew^gongamotive, die enefglache Unienfuhrung verstärken 
diesen Ausdruck und erhohen noch die Leidenschafttichkeit und 
das Erschütternde des Vorgangs. 

Rembrandts „Verkündigung der Hurten** (Tafel XQ bildet 
eine höchst originelle Ldsung diagonaler Anordnung; denn in 
diesem Mde kreuzen sich gewissermaßen zwei diagonale Haupt- 
Imien. Die eine Diagonale wird gebildet durch die Lichtstrahlen 
der Gloriole, in welcher der die himmlische Botschaft verkün- 
dende Engel erscheint, und ihrer Fortsetzung, der Widerschein der 
Gloriole, der die Hirten und die Heerde trifft. Die andere Dia- 
gonale erscheint dagegen in der Führung der zwischen diesen 
Lichtpartien liegenden Schattenmasse. Das Ganze in seiner im- 
vergleichlichen Lebendigkeit der Schilderung, dem feinen Ab- 
wägen der Lichter und Schatten, eine wundersame Konzeption 
malerischer Darstellung. 

Die Diagonalbewegung eines Langbildes gibt Israels tief- 
empfundene und stimmuncrsvolle Darstellung „A"^ Todtenbett", 
Tafel XII, vortrefflich wieder. Die Anordnung der Gruppe von 
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Mutter und Kind betont scharf die diagonale Richtung» welche 
durch das einfallende Tageslicht, das die Figuren kontrastreich 
gegen den dunklen Hintergrund abhebt, noch mehr hervorgehoben 
wird. Das Gegengewidht su dieser energisch zur Erscheinung 

gebrachten Diagonale bilden die Linien des Sarges, des Decken- 
gebälks und ein Teil der Fliesen des Fußbodens, während die 
aufstrebenden Linien der nach links hin sichtbaren Wandfläche 
und des Kaminverschlusses als die eigentlichen Grenzen der Kom- 
position anzusehen sind. Der brüten, fast die eine Hälfte des 
Bildes füllenden Lichtmasse, steht die die andere Hälfte des Bildes 
einnehmende Schattenmasse vollwertig gegenüber. In der am 
Sarge stehenden brennenden Kerze und den von dieser hervor- 
gerufenen Reflexen auf der Stuhllehne und dem Kruzifix, klingen 
die Lichtmassen aus. 

Wie aber auch eine fast gleichmäßige Zusammenwirkung 
diagonaler und vertikaler Kichtungslinien einen harmonischen 
Gesamteindruck hervorzurufen vermag, das bestätigt das köst« 
liehe Blatt aus dem Breviarium Grimani, Tafel XIII, mit der 
gemütvollen Familienszene. Die perspektivischen wagerechten 
Architekturlinien geben in dieser Darstellung die wesentlichsten 
Diagonalen ab» 2U welchen die Figuren, die vertikalen Architektur- 
linien und im Hintergrunde der Kirchturm, die Bäume, die 
Mfibie u. a. m. die Gegeabew^ung abgeben. Ein ffindegUed 
zwisdien der diagonalen und vertikalen Linienbewegung gibt die 
zwar weUenförmig, jedodi in horiaaontakr Richtung hinlaulendq 
Beiglinie ab, die in einiehien unter ihr sichtbaren Linien von ver- 
schiedenen Gegenständen leise verhaUend, wiederkehrt. 

iCREiSFÖRMlOE KOMPOSITION 

Eine wundervolle Radierung aus seiner späteren Schaffens- 
zeit, die den Heiland in seiner reinen Menschenliebe in herzer- 
quickender Weise schildert, hat Rembrandt in dem predigenden 
Christus geschaffen, Tafel XIV. Inmitten seiner Zuhörer aus den 
verschiedensten Volksschichten, steht Jesus als Lichtgestalt vor 
dunkelm Hintergrund, und es ist als hörten wir seine Worte: 
„Kommet her zu mir alle, die ihr mühselig und beladen seid". 
Vom Kopf des Heilands ausgehend» setzt sich die kreisförmige 
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Linie nadi beiden Sdten in amea erhobeoen Händen fort und 
führt durdi die neben und vor ihm stehenden, sowie kauernden 
Personen hindurch, dabei f reifich eine etwas elliptische Form aa- 
nehmend; aber prägnant und folgerichtig steht sie da und läßt 

sich überall hin nachweisen. In mehreren Umstehenden ist dann 
die vertikale Heilandslinie wiederholt und widerklingende Linien 
in Form von Diagonalen eingefügt, die ja leicht aufzufinden sind 
und der ganzen Anordnung ihr festes Gefüge geben. 

Von schöner Durchführung erscheint eine sehr verwandte 
Anordnung in dem Bilde eines modernen Malers, in Israels hollän- 
discher Nähschule, Tafel XV. 

Bei Raffaels Madonna della Sedia", Tafel XVI, ist die 
kreisförmige Kornposition zugleich von einem kreisförmigen 
Rahmen umgeben. Die Hauptpunkte der äußeren Peripherie der 
Kompositonslinie bilden der Kopf der Madonna, der des Johannes^ 
die Kniee der Madonna, die FüBe des Christkindes» die Stuhllehne 
und die Gewandmuster des um die Schultern der Maria ge- 
schlungenen Tuches. Von nicht zu unterschätzender Wirkimg 
ist in dieser Linienanordnung die Senkrechte in der Stuhllehne» 
die das entsprechende und unerläßliche Gegengewicht hildet für 
die durch den Oherarm der Madonna laufende Diagonale. 

Daß der Kreis auch in g^etellter Form als großartiges Aus- 
drudcsmittel verwendet werden kann, das lehrt Rattads herrliche 
Komposition der ,,Dlsputa'*, Tafel XVII, in der er die Figuren, 
Welche die himmlische und die irdische Wdt veranschaulidien» 
in swei sich gegenüberstehende Halbkreise angeordnet hat. Die 
▼Öllig symmetrisch gegliederte Komposition ist von größter Klar- 
heit und Anschaulichkeit 
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Tafel VIU 




IV, DIE PERSPEKTIVE 



DIE LINEARPERSPEKTIVE 

Bevor ich das Kapitel über Perspektive beginne, schicke ich 
voraus, daß meine darin gegebenen Ausführungen sich auf die 
hauptsächlichsten konstruktiven perspektivischen Ergebnisse be< 
schränken, da ich in dem Rahmen des vorliegendea Buches nur 
das Wesentliche von der Lehre der Perspektive zu geben vermag. 
y/ti sich mit den weiteren mathematischen Begründungen der 
peispdctivischen Konstruktion mehr vertraut machen will, dem 
empfehle ich das „Lehrbuch der Perspektive für bildende Künst- 
ler** von Otto Gennerich mit 107 in den Tert eingedruckleq 
Holischnitten und einem Atlas, 28 lithographische Tafeln ent- 
haltend (Ldpsig: F« A« Brockhaus 1805) zur Hand xa nehmen. 

Die Linearperspektive, Zweig der darstellenden Geo- 
tndtrie, bietet die Regel für die graphische bildliche Darstellung 
der körperlichen Form auf einer ebenen Fläche. Ihre Aufgabe 
beruht somit darin, die Formen der Erscheinungswelt, welche in 
verschiedenen Entfernungen vor dem Auge des Beschauers 
liegen, durch Linien konstruktiv richti^^ so darzustellen, daß die- 
selben den Eindruck der Wirklichkeit hervorrufen. 

Der durch das Auge verkörperte Gesichtssinn hält die Bil- 
der der Erscheinungswelt fest, indem er, wie die Camera obscura, 
die räumlichen Ausdehnungen in der Außenweh aufnimmt und 
sie als Netzhautbilder an die Vorstellung übermittelt. Diesen 
Vorgang nennen wir das Sehen. Erst langjährige Erfahrung 
verleiht dem Menschen die Gabe, eine Schätzung der Sinnesein- 
drücke vernehmen zu können, denn vnr können jederzeit die Be- 
obachtung machen, daß kleine Kinder noch gar keine Vorstel- 
lung für Raumverhältnisse Jbesitzen; wie oft können wir sehen^ 
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wie das Kind nach entfernten Gegenständen, selbst nach Mond 
und Sternen greifen :will, nnd iimgfkehit, an üun ganz nahe ge- 
biachte Gegenstande vorbeigreift. 

Wie trügerisch hidessen unser Urtefl m bezog auf das Sehen 
ist, bestätigt femer der auch von Gennerich erwähnte Fall, so- 
bald man nur mit einem Auge sieht Hängt man nämlich in 
der Entfernung von zcu Va Meter vom Auge entfernt einen Ring 
an einem Faden auf und versucht nun, nachdem man das eine Au^^-e 
in die Ebene des Ringes gebracht hat, mit dem i Inger von der 
Seite her in die RingöfEmung zu treffen, so wird man fast immer 
fehltreffen, während man sofort seine Alisicht erreicht, sobald 
man mit beiden Augen nach dem Ringe sieht. 

Weiter äußert sich Gennerich hierzu: , Diese größere Sicher- 
heit des Urteils über Entfernung und Große der Objekte beim 
Sehen mit beiden Augen gründet sich nicht allein auf die Ver- 
sdiiedenheit der beiden Netzhautbilder und die aus der Kom« 
bmation beider hervofgehende Vollkommenheit der Vorstellung 
sondern gfroßenteils auch auf den Umstand, daß der Sehende 
die Größe des Winkels, welchen die beiden Angenacfasen beim 
/ Sehen nach einem Punlcte miteinander bilden, nnbewnßt mit in 
IRjechnnng zieht Dieser Angenachsenwinkel betragt, wenn der 
betraditete Pnnkt 9 Zoll von der beide Angenmittdpnnkte ver- 
blnidenden geraden Unie entfernt (d. L in der richtigen Sehweite) 
ist; annähernd bd dner Entfemnng von i Füß = la*, bei 
2» 3» ^ 12 Fuß Entfernung beziehungsweise 6^, 4^ bei 
IOC Fuß Entfernung ungefähr ß Minuten, bei Vi Melle Entfer- 
nmig schon nur i Minute. 

Die Veränderlichkeit dieses Winkels ist hlemadi merklicher 
bdm Sehen nach mehreren verschieden nahen Objekten, als 
bei dem Sehen nach mehreren verschieden entfernten Objekten, 
zu welchen letzteren die beiden Augenachsen in nahezu paralleler 
Stellung bleiben. Es muß daher auch das Urteil sicherer bei 
der Schätzung der Entfernung naher Objekte, als der entfernter 
Objekte sein. Offenbar stützt sich die Schätzung der Art auf 
Erfahrung und t^bung, und manche Personen besitzen darin eine 
erstaunliche Sicherheit. 

Es versteht sich von selbst, daß bei der Beurteilung der 
Entfernung und Größe der Objekte, wenn man mit beiden 
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Augen sieht, auch alle die Momente, welche em Urteil für 

ein einzelnes Auge begründen, nämlich Größe des Netzhaut- 

bildes, scheinbare Helligkeit des Objektes, Vergleichen desselben 
mit nebensteheuden Objekten, mit in Betracht kommen. Wie 
leicht aber trotz aller dieser Mittel das Urteil beirrt werden 
kann, beweist die sich alltäglich wiederholende Erfahrung, daß 
die Größe der Sternbilder, der Sonne und des Mondes, sobald 
sich dieselben in der Nahe des Horizontes befinden, für bedeu- 
tender gehalten wird, als wenn jene Gestirne in der Nähe des 
Zenites stehen. Da durch Winkelmessungen festgestellt ist, daß 
die sichtbaren Durchmesser der Gestirne bei Annäherung dieser 
an den Horizont imverandert dieselben sind, wie bei ihrer Nähe 
zum Zenite» so sucht man jenen Irrtum folgendermaBen za er- 
klären: 

Da der Himmel dem Auge nicht in halbkreisförmiger» 
sondern elliptischer Wölbung erschehit^ so^ als wenn seine dem 
Erdhorizonte nahen Tdle dem Auge femer waren* als seine dem 
Zenitbe nahen Teilen so scheinen auch die in der Nahe des 
Horizontes sich auf dem Himmdsgewolbe propizierenden Gestime 
entfernter zu sein, als wenn de sich in der Nähe des Zenithes 
daranf propizieren. In diesem Irrtun whrd das Auge bestärkt 
durch die mit dem schiefen Durchgänge des lidites durch die 
Erdatmosphäre zusammenhängende gröBere Trübung desselben. 
Da man nun gewöhnt ist, die GroQe der Objekte, welche gleich 
große Netzhantbilder verursachen, nadk ihrer schdnbaren Ent* 
femung zu beurteilen, so hält man die Gestime in der Nähe 
des Horizontes, in ihrer scheinbar größeren Entfernung, für 
größer, als in ihrer scheinbar größeren Nähe, im Zenithe. 

Will man die Sonnen- oder Mondscheibe bildlich darstellen, 
so hat man sich also zu vergegenwärtigen, daß ihre scheinbare 
Größe stets von der Entfernung der Fläche dem Auge abhängig 
ist, auf welche man sie sich projiziert denkt- Niclitsdcstoweniger 
wird es sich empfehlen, die dem Horizonte nahe Sonnen- oder 
Mondscheibe von ein wenig größerem Durchmesser darzustellen, 
da eine derartige Benutzung des obenerwähnten Irrtums die ohne- » 
dies zu dürftige Wirkung der hellen Farbstoffe auf das Auge 
des Beschauers einigermaßen zu unterschätzen geeignet ist 

Daher erscheinen uns auch Objekte von bekannter Großem 
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sobald sie unter Umständen gfesehen werden, welche sie ent- 
fernter erscheinen lassen, als sie wirklich sind, wie z. B. Bäume 
und Menschen während eines Nebels, in befremdender Größe 
hinsichtlich der Entfernung der Objekte wird unter solchen 
Umständen auch das geübteste Auge getäuscht: Berg-e 2. B. 
werden bei klarer T.uft für näher, bei trüber Luft für entfernter 
gehalten als sie wirklich sind.* 

Der Eindruck der perspektivischen Verjüngung beruht 
anf der Tatsache» daß ein G^enstand um so kleiner erscheint, 



nun die Glastafel (Flg. i) so auf, daß die vom Augen- oder 
Gesichtspunkt A ausgehende Sehaxe die Tafel in horizontaler 
Richtung rechtwinklig durchschneidet, so werden die Seh- 
strahlen, welche nähere Gegenstände umfassen, einen größeren 
Raum auf der (jlasttifel einnehmen, als solche, welche entfernter 
stehende begrenzen. Hierzu sei noch ergänzend bemerkt, daß 
man beim perspektivischen Projizieren die Objekte nur zu einem 
Projektions-Mittelpunkt, dem Gesichtssinn, in Beziehung bringt, 
und an die Stelle des Augenpaares nur ein Auge setzt Femer 
führt man die Körperlichkeit des einen Auges auf einen Punkt, 
den Aiigien- oder Gesichtspiinktf dem in der linse Uzenden 




im Verhältnis zu 
einem nahestehen- 
den gleich großen 
Gegenstand, je w^- 
ter er von unserm 
Auge entfernt ist 
WiÜ man mm be- 




de anf einer Elaciie 
perspektivisch dar- 
stellen, so denke 
man sich diese 
Flädie dnrdisidi* 



r 

Fig. I. 



tig wie eine GlaS" 
tafel, durch die man 
die darzustellenden 

Gegenstände be- 
trachtet Stellt man 
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Kreozongspunkt entspredieiid, zurück, mtd 
nimmt diesen als feststehend, jedoch jede 
Venndenuig der Sehrichtong zulassend, an. 
Denken wir nns nnn die Linien ab, 

c d, e f (Fig-. 2) als drei gleich große Gegen- 
stände, etwa als Bäume, Masten, Häuser 
oder dergleichen, so werden uns die ge- 
dachten Sehstrahlen auf der Tafel G T die 
perspektivischen Verkleinerungen der Linien 
ab^ cd, ef ^ehen. 

Die Auffassung des Verschwindungs- 
punktes (hier mit A bezeichnet) beruht in 
den mathematischen Grundsätzen: 

1. Daß parallele Linien solche Linien 
sind, welche sich in einem unendlich 
entfernten Punkte schnöden, nnd 
anderseits, daß 

2. ein Punkt im Unendlichen als Schnitt* 
pnnlct dnesSystems parallder Linien 
aaznsehen ist 

Die gerade Linie, oder vlder in 
einer RiditiiQg neboneinaader fortlanfender 
Pnidcte, Ulden in der Lineaiperapektive das 
vomehmlichste KonstroktionsmitteL Die 
Feststeünng zweier Punkte bestimmt also 
die Richtung dner Linie. Daher pflegt 
man, nm die perspektivische Riditong einer 
Linie bestimmen zn können, erst die Per- 
spektive eines ihr naheliegenden Punktes 
und dann die Perspektive ihres in unend- 
licher Entfernung liegenden Punktes, also 
ihres Verschwindungspunktes, festzustellen. 

Stellen wir uns also vor, eine horizon- 
tale Linie läuft vom Gesichtspunkt A (Fig. i) 
aus und trifft mit einer auf der Bildfläche 
in gleicher Höhe laufenden zusammen, so 
ergibt dieser Treöjpunkt den Augenpunkt 
oder Hauptpunkt A" und somit bildet diese 
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duTch den Augenpunkt laufende Linie in Gesichtshohe stete 
die Hoiizontünief mag der Besdianer seinen Staiu^mikt tiefer 
stellen oder erhohen, die HorizontUnie wird sich nach wie 

vor immer in Aug-enhöhe befinden. Zug-leich bezeichnet die 
Länge dieser Linien den Abstand oder die Distanz des Ge- 
sichtspunktes von dem Augenpunkte der Büdfläche; sie ist dem- 
nach stets proportional dem Abstände des Gresichtspunktes vom 
natürlichen Objekt 

Eine gleichlange, nach unten gefällte Linie aus dem Augen- 
punkt auf die Grundebene, bezeichnet den sogenannten Stand- 
punkt S, von dem aus sich also die Standlinie bewegt. Eine 
vom Augenpunkt an der Bildfläche nach unten gezogene Linie 
gibt in dem Treffpunkt mit der Standlinie die untere Bildüme 
an» die aber keineswegs etwas gemein hat mit der Begrenxumg 
des Bildes durch den Rahmen, vielmehr nur als Mittel der per- 
spektivischen Konstruktion gedacht ist. Nehmen wir nun die 
Linie SS^ als unsem Standort vor der Glastafel an, so wird 
ans das hinter der TaM liegende Viereck ab cd in der darch 
die perspektlvlsdien Verschwindnogaponkte bestimmten linieii 
anf der Glastafel in GT in seiner riditigen verkarsten Fonn er^ 
scheinen. SteUai wir unser Auge auf den Augenpunkt A fest 
ein» aa waren wir in der Lage» aUe hinter der Glastafel eradiei- 
nenden natorlidien Bilder genau mit dem Pinsel nachieichnen 
zu können. 

Das verkürzte büdOidie Resultat des Vieredcs erhalten wir 
konstruktiv» wenn wir zunadist zw^ HUfeUnien von der dem 
.Beschauer am nächsten liegenden Seite ad nach dem INstanz- 
punkt S ziehen; die Treffpunkte an der unteren Linie der Tafel, 

die wir als Bildfläche zu betrachten haben, ergeben die perspek- 
tivische Länge der Linie ad. Von diesen beiden Punkten aus 
tragen wir zwei Vertikale auf und ziehen zwei Hilfslinien von 
a und d nach dem Augenpunkt, dadurch finden wir auf der 
Tafel den Abstand des Vierecks von der Bildfläche. Da wir 
bereits wissen, daß zwei parallele Linien sich im Augenpunkt 
schneiden, so ziehen wir von ad aus zwei Linien nach dem Ver- 
schwindungspunkt A und von Punkt b, der hinteren Seite, 
des Vierecks, eine Linie nach dem Gesichtspunkt, dann wer- 
den wir die genaue Perspektive Verkürzmig der Linien ad und 
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bc finden; veibiiideii ynir die beiden Punkte bc, so haben wir 
nunmehr die genaue perspekthnache Zeidmung des Vierecks 
gefanden. Zur Kontrolle des eihaitenen Resultats können wir 
auch noch von den Punkten b c des auf der Standebene liegen- 
den Vierecks zwei Hilfslinien nach dem Gesichtspunkt A ziehen, 
die uns in den Sclmittp unkten der unteren iiildlinie ebenfalls die 




Flg. 3. 



genaue perspektivische Länji^e der hinteren Linie des Vierecks 
bestimmen werden. Tragen wir diese i'unkte vertikal nach oben, 
so werden ihre Fortsetzungen ebenfalls mit der auf der Bild- 
fläche erschienenen Linien b c zusammentreffen. 

Beim Betrachten eines darzustellendeQ Objekts umscliiießt 
das Auge einen Gesichtskreis, welcher in den Schnittpunkten mit 
der Horizontallinie, die für die perspektivische Konstruktion 
ebenfalls wichtigen Distanzpunkte angibt. Da nun dieselben 
Maßnahmen, welche den Abstand des Auges vom Objekt be- 
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cBngen, auch für den Abstand das Auges von der BUdflache 
aflganommen werden, ao wird die W«te des Geaiditafeldea durdi 
einen IVinkal von 45^ beatimmt^ wie ans Big. s an ersehen iat 
Der Mittelpunkt des Geaicfatalmses ergibt demnach den Angen- 
pmikt A. Da das Konatmieren perspektivischer Bilder nicht im 
Raum, sondern auf einer k&rpefttdiett Flache geschi^t^ so ist 
die die Konstmktion enthaltende Zeidmnngsebene gleichbedeu- 
tend mit der Bildebene. Stellen wir das aus den Diag-onalen 
her vorg-eh ende Quadrat horizontal in den Gesichtskreis iiinein, 
so erhalten wir nicht bloß die bildliche Grundlinie, sondern in 
den gegebenen Linien des Quadrats zugleich die äußersten 
Grenzlinien, in welchen das perspektivische Bild Platz finden muß: 
denn überschreitet die darstellende Zeichnung- die quadratische 
Begrenzung-, so treten unnatürliche Verzerrungen der wieder- 
gegebenen Formen ein. 

Wir schreiten nun zur Konstruktion eines Würfels, dessen 
geometrischen Grundriß wir an die Peripherie des Gesichtskrebes 
atellen, schaffen uns eine Hilfsgrundlinie und tragen dort die 
geometrische Größe des Würfels an. Wollen wir nnn den per^ 
apektivischen Grundriß finden« so ziehen wir von den vordem 
Punkten b c die per^iektivischen Parallelen nach dem Aogen« 
ininkt Da wir nun wiaaen, dafi ein Winkel von 45* nns die 
Distanzpunkte bestätigt, so müssen dementsprechend auch die 
IKagonalen ac und b d des perspektivischen Quadrats ihre Ver- 
schwindungspunkte notwendigerweise in den Distanzpunkten D 
finden. Die dorthin gedachten Diagonallinien werden daher In 
den Schnittpunkten der in dem Angeiqrankt verschwindenden 
Linien mit Sicheihdt die perspektivische Verkürzung der geo- 
metrischen Grroße b c bestimmen. 

Auf Grrund des so gewonnenen perspektivischen Grund- 
risses eines Würfels sind wir nun in der Lage, schnell und ncher 
seine perspektivische ErschiHnungaförm feststellen zu können. 
Wir tragen erst seine uns unverkürzt erscheinende Vorder- 
ansicht auf, die seine j^enaue quadratische Grundform beibehält, 
da das Objekt sich rechtwinklig- zu unserm Standpunkt befindet; 
tragen dann von den Punkten a d gleichfalls Vertikale auf, ver- 
binden diese mit Hilfe des Verschwindungspunktes A von den 
I^unkten ef aus und erhalten somit in den Schnittpunkten gh 
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alle erg-änzenden perspektivischen Linien des bildlich dar- 
g-estellten Würfels. 




# ■ 

• * 




Fig. 4. 



Als weiteres Beispiel in dem vom Standpunkt abhängigen 
Wechsel der Erscheinungsform» zeidmen wir noch einen andern 



Kiesliaf f Haadbuh dM Malerei. 
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Würfel, in dessen Vorderseite der Augenpunkt sidi befindet und 
dessen Oberkante genau ndt unarer Horizontllnie znsammqnfaflt 

Die Konstruktion wird uns klarmachen, dafi wir von allen 

Flächen des Würfels nur die uns zugekehrte zu sehen vermögen, 

und er uns mithin nur als ein j^leichseitif^es Quadrat erscheint 
Nach den jetzt vorgenommenen Erörterungen werden uns 
folgende Tatsachen klar g-eworcien sein: 

1. Die Verschwindung^s punkte horizontaler perspektivischer 
Linien lie^-en im Horizont; 

2. jeder Punkt des Horizonts kann als perspektivischer Ver- 
schwindungspunkt eines Systems paralleler horizontaler 
Linien ang^esehen werden; 

3. die in einem und demselben Punkt des Horizonts ver- 
schwindenden Linien sind per^iektivisch horizontal und 
parallel; 

4. alle Vertikallinien zogen sich auch in der Perspektive 
als vertikale, und alle horizontalen, welche mit der Bild- 
ebene parallel laufen, bleiben auch in perspektivischer 
Darstettong geometrisch horizontale Linien. 

Als Hauptgrundsatz der Perspektive Ist der anzusehen: 
durch die Konstruktion nicht Linien* sondern bestimmte Punkte 
festzustellen» welche die Form der darzustellenden Gegenstände 
bedingen. Dies wird besondets die perspekttvische DarsteUuog 
eines gidchseitigen Würfels aus dem Ghrundriß klar veranschau- 
lichen. Man bestimme zuerst die Lage des Würfels (Fig. 4) und ziehe 
durdi denselben eine vertikale Linie» A* B, die die Sehachse bildet 
Vergegenwärtigt man sich nun den Würfel in der angegebenen 
Lage und denkt sich zwischen dem Auge und dem Würfel eine 
rechtwinklig zur Sehachse an der vorderen Ecke des Würfels 
stehende Glastafel, deren Grundlinie durch die Linie c d an- 
gedeutet ist, so bildet diese Tafel die Ebene, auf welcher das 
perspektivische Bild erscheinen solL Der Standpunkt des Be- 
schauers befindet sich bei A\ Zu diesem Punkte zieht man von 
den Eckpunkten des Würfels aus Linien, welche in den Schnitt- 
punkten der Linie c d die perspektivischen Eckpunkte des Würfels 
in der Reihenfolge i, 4, 2, 3 ergeben. Nun denke man sich die 
Tafel umgelegt auf die Papierfläche befindlich, auf der das per- 
spektivische Bild gezeichnet werden soll, ziehe die Linie c^d\ 
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welche der Linie cd entspricht und trage anf diese die bereits 
gefimdeaen perspektivischen Eckpunkte herunter. Darauf be- 
stimme man die HocizontÜme ef, auf der in dem Sdhnitlpiiiikt A 
durch die Sehadisenliiiie der Augenpuiikt kenntlich gemacht wird. 
Um nmi die Eckpmikte des Wurfeis in sonen samtUcheo Flachen 
m bestimmen, trage man von seinen Ecken mit der Sehachse 
paralMlaiifende VertikaUtnien herab» welche auf der Linie d^ 
die Pankfee 5» 4a, 6 und 7 eigeben. Mit Hilfe dieser Punkte 
sind \nr in ^ vorsetzt^ die geometrisdien Höhenmafie 

des Würfels angeben m können. Die punktierte Linie g h gibt 
dieselben an. Von den jetzt gefundenen Punkten zieht man 
Linien nach dem Augenpunkt von der gefundenen Hohe sowohl 
wie auch von der Grundlinie aus; an den Stellen nun, wo diese 
Linien mit den perspektivischen Hilfslinien zusammentreffen, er- 
scheinen die perspektivischen Höhen aller Eckpunkte des Würfels. 



PERSPEKTIVEN VON KREISEN UND GEBOGENEN UNIEN 



Will man g'ebog'ene Linien pers])ektivisch zeichnen, so ist 
es selbstredend erforderlich, für die ] erspektivische Zeichnung 
einer kreisförmigen oder dgl. Linie mehrere Punkte zu bestimmen 
und sich nicht nur auf zwei Punkte, 
welche die Richtung einer geraden 
Linie angeben, zu verlassen. Von 
Rechts wegen mußte eigentlich 
jeder ihrer Punkte konstruiert wer- 
den. Da dies aber aus rein tech- 
nisdien Gründen unausführbar ist, 
so la6t man es bei der Konstruk* 
tion unter Zuhilfenahme mehrerer 
Tangenten- bez. Quadrantenpunkte 
bewenden, und verbindet dazm die ^ 
so gefundenen Punkte aus freier 
Hsnd. Zu diesem Zweck sucht man 

zunächst für die Kurve an irgend einer beliebig angenommenen 
njertikalen oder horizontalen geraden Linie Anhalt und zieht von 

jenen besonders hervorstechenden Punkten Ordinaten zu diesei:i 

konstruiert die Verkürzimgen der Tangenten» darauf die der 

6» 
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Qnadranten, und erzielt so in den Endpunkten der letzteren die 
Perspektiven jener Punkte. 

Um die perspektivische Gestalt eines Kreises zu konstruieren, 
schließt man ihn zuerst in ein Quadrat ein, dessen eines Seitenpaar 
mit der Bildebene parallel läuft. Danach wäre in (Fig. 5) der 
Kreis, dessen Durchmesser i — 3 die Richtung der Bildebene be- 
zeichnet, von dem gedachten Quadrat ab cd umschlossen. Durch 
die perspektivische Konstruktion des Quadrats (Fig. 5 a) erlangt 
man nicht bloß in den Halbienmgspunkten l, 2, 3, 4 seiner Seiten 
vier perspektivische: Punkte des Kreises, sondern zugleich in den 




Seiten stXtiat die für die Konstrulctioii nicht entbehrlichen Tangen- 
ten zu diesen Punkten. Weitere vier Punkte bieten sich dar in 

den Schnittpunkten der Diagonalen des Quadrats mit der Peri- 
pherie df=s Kreises. Diese ergeben die Eckpunkte des vom Kreise 
eingeschlossenen, dem ersten entsprechend liegenden Quadrats. 
Die hieraus sich ergebenden Tangenten bilden das Quadrat e f g h. 

ANWENDUNO VON TEILPUNKTEN BEI OBER ECK 
OESTELLTEN OEOENSTÄNDEN 

Wir wissen, daß ein von dem Fußpunkt des Gesichts- 
kreiaes aus errichteter rechter Winkel auf der Horizontlinie die 
Distanzpunkte bestimmt» ferner, daß jeder auf dem Horizont ge- 
l^fene Punkt als Versdiwindungspunkt bez. Teilpunkt ange- 
nommea werden kann. Die Teilpunkte werden bestimmt durch 
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die Länge der Schenkel des rechten Winkeis. Wir wollen einige 
über Eck gestellte Würfel darstellen (Fig. 6); zu dem Zweck 
tragen wir zunächst auf der Grundlinie B C die geometrischen 
Größen der Würfel auf, die wir von o bis 8 bezeichnen. Be- 
ginnen wir nun mit der Konstruktion des vorderen rechtsstehen- 
den Würfels, so ziehen wir erst Dnien von Punkt d/ nach den Ver- 
schwindungspunkten DD, ziehen HilfsUnien von Punkt 6 nach 
Teilpunkt T2 und von Punkt 8 nach Ti, so werden wir an den 
Schnittpunkten der sich kreuzenden Linien die perspektivischen 
Maße der geometiischen Größen erhalten. Jetzt bestimmen wir 
die Höbe des WürfelSj indem wir eine Vertikale von d/ nach 
Punkt 2 erriditen, tragen dann zwd Vertikale von a und b nach 
oben und suchen von Punkt 2 nach D die verkürzte Hohe 
des Würfels anzustehen; ziehen davon von Punkt 2 wieder Vei> 
acfawindnngslinien nach p und finden in den Schnittpunkten 
dieser Linien mit den Vertikalen die genauen Perspektiven Höhen 
des Würfels, von denen aus wir nur noch die Verschwindungs- 
linien von i und la aus zu ergänzen brauchen, um somit die 
richtige Gestalt des Würfels dargestellt zu haben. Bei der Dar- 
stellung der übrigen Würfel wird ebenso verfahren. 

SCHATTENKONSTRUKTION 

Bei der Darstellung malerischer Beieuchtimgsprobleme hat 
man sich vor allem zu vergegenwärtigen, daß die von den seibst- 
leuchtenden Körpern, der Sonne und des Mondes, ausgehenden 
Lichtstrahlen als parallele Strahlen zu denken sind, während die 
künstliche Flamme divergierende Lichtstrahlen entsendet. 
Femer lasse man nie außer cu:ht, daß, je mehr sich die Winkel, unter 
denen Lichtstiahkn einen Körper treffen, dem rechten Winkel 
nahem» in um so höherem Grade die bdeuchtete Flache erhdlen 
werden. Die Stdle, an der z, B. das Glanzlicfat einer blanken 
Kugel efsdieint» ist ein s<^cher Punkt» an dem sich die Licht- 
strahlen mit der beleucbteteii Flache im rechten Winkel treffen. 
Daher eisdieiniea auch in ^nem Kopfe die stärksten Helligkeiten 
auf der Stirn, der Nasenspitze und der her vort r ete nden Flidie 
des Kinns. D^' entgegengesetzt befindet sich an der dem 
höchsten Licht gegenUberhegenden Stelle des betreffenden 
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Kdip« der sogienamitei Kernschatten» also der tielste Ton des 
Objekts, laUs er mcht durch besosadera lebhaft iemwiikende Reflex- 
Hcbter aufgehoben wird. 

Ein Beispiel der Sonnenlichtbeleuchtung f indel sich (Fig. 6} 
mit angegeben. Der Einfallswinkel ist hier mit 45 Gnid an* 
genommm und der Stand der Sonne befindet sich genau ini 
der Richtung der horisontal gelegenen Diagonalen der Würfd. 
Die Konstruktion ist sehr einfach. Wir haben nur nötig, die 
Linie ab des \'ordersteii Würfels an der rechten Seite zu ver- 
längern, ebenso parallele Linien von den Punkten c und d 
aus zu ziehen, sodann von den oberen Eck {tunkten o, i und 2 des 
.Würfels Sonnenstrahllinien von 45 Grad nach unten zu fällen, so 
werden wir an den Treffpunkten o^, und 2° diejenigen Punkte 
finden, welche die Schattengrenze bestimmen. Ebenso verhält 
es sich bei den anderen Würfeln, wo die Punkte 3 mit 3®» 4 
mit 4** etc. korrespondieren. 

Anders dagegen erscheinen die Schattengrenzen von Gegen- 
ständen, deren Schlagschatten YOa einer brennenden Kerze (Fig. 7) 
hervorgerufen werden. Für diese Konstruktion ist es erforder- 
fich, sich auch den sogenannten Fußpunkt des Hauptlichtpunktes 
L zu sndien. Dies geschieht, indem trir von dem Lichtpunkt L 
eine VertikaSe nach unten fallen bis auf die MitteOinie des Leuchter- 
fußes; von dem Treffpunkt beider Linien neben wir eine Horizon- 
tale bb zur hinteren Grenzlinie der Platte^ auf wdcher der Leuditer 
steht und finden dadurch den Punkt b, errichten die Linie a b c^ 
ziehen von c eine Horizontale nach links, verlängern die vom 
Lichtpunkt L ausgdiende Vertikale weiter nach unten und finden 
sodann in dem Schnittpunkt F den Mcht-Fußpunkt. 

Wir beginnen !mit der Konstruktion des Schlagschattens 
der an der Wand befestigten Platte und ziehen Strahlen vom 
Lichtpunkt L an den Eckpunkten i, 2, 3 uiid 4 vorüber. An den 
Orten, wo die durch 2 und 3 laufenden Strahlen die untere Wand- 
linie V W berühren, finden wir in den Punkten 1^ und die 
Grenzen des Schattens auf der Wandfläche. Von dort aus ziehen 
wir nun horizontale Linien bis zu den Lichtstrahlen L i und 
L 4 und erhalten nunmehr die Punkte, die die Schattcnlinie 
auf dem Fußboden bestimmen, weiche die Verbindung von 
und 40 vervollständigt. Ebenso verfahren wir bei den beiden 
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iWtiff«lti. Zitnacfast liehen wir Lichtstrahlen durch die Eck- 
punkte 5, 6, 7 und 8, sowie von Punkt 7* eine Linie vom Fuß- 
punkt F. Dort, wo die durch die Punkte 7 und ^* gezogenem 
Linien sich kreuien, finden wir im Punkt 7<> den entsprechenden 
Scfaattenpunkt von Punkt 7 ; ziehen darauf vom eine Horiax>ntale, 
die sich mit dem Strahl durch 8 in %^ trifft, und haben nun die 
äußerste Grenze des Würfelschattens gefunden. Um die hintere 
Schattenlinie 6*^ zu 6* aufzufinden, ist es geboten, sich die vier Seiten- 
flächen des Würfels konstruktiv zu ergänzen, welche durch die 
im Augen- und Distanzpunkt gezogenen, in Punkt 6*^ sich schnei- 
denden Linien leicht zu finden sind. Vom Eckpunkt ziehen 
wir einen Strahl vom Fußpunkt F bis an den näclisten Würfel, 
errichten an dem betreffenden Schnittpunkt eine Vertikale, welche 
vom Strahl durch Punkt 5 gekreuzt wird, und die Höhe des auf 
den zweiten Würfel auffallenden Schatten angibt; von hier aus 
bestimmt uns eine vom Augenpunkt A nach der Vorderkante des 
Würfels gezogene Linie die obere Begrenzung des Schattens, 
den wir nun bloß noch durch eine Linie vom Hauptlichtpunkt 
nadi Punkt 8* zu ergänzen haben. Der Schatten des großen 
.Wülfels auf die beld^ Wandflädien und den Ftißboden ergibt 
sich hl gleicher .Weise wie bd den vorher geschilderten Kon- 
struktk>nen. 

KONSTRUKTION DES WASSERSPIEGELS 

Für die Konstruktion der in einer unbewegten Wasserfläche, 
weldie die Eigenschaften eines Spiegels angenommen hat, sich 

ergebenden Spiegelbildes, muß man hierfür als maßgebende 
Regeln beachten : daß die Rückwärtsbewegung des reflektierten 
Strahls (Ausfallstrahls) bis zum Spiegelbilde, gleich der Länge 
des einfallenden Strahls ist und daher auch mit der Spiegelfläche 
denselben Winkel bildet, welchen der einfallende Strahl besitzt; 
femer, daB das Spiegelbild im Schnittpunkte des verlängerten, 
Hauptstrahls liegt mit der Rückwärtsverlängerung des reflektierten 
Strahls, und sich das im verlängerten Hauptstrahl liegende Spiegel- 
^ bild so weit hinter der Spiegelfläche befindet, wie der gespiegelte 
Punkt davor liegt. 

Unter Umstanden kann bei ebenen Spiegeln von dem hei 
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der Spiegelung auf der Spiegeloberfläche stattfindenden Vorgang 
und von der besonderen Konstruktion eines perspektivischen 
Bildes auf der Spiegeloberfläche abgesehen werden, da die Per- 
spektive des betreffenden Spiegelbildes nur so gezeichnet zu 
werden braucht, als wäre sie die Wiederholung des nur verkehrt 
gesehenen Objektes hinter der Spiegelfläche. Anderseits hat 
man sich jedoch zu hüten, als wären Spiegelbilder stets nur 
umgekehrte Wiederholungen perspektivischer Bilder, oder daß 
sie auf solchen spiegelnden Flächen daigestellt iverden, von 
denen sie gar nicht aufgenommen werden können. 

Will man z. das Spiegelbild eines Gebäudes mit einem 
Aufbau konstruiieren (Fig. 8), verlängere man erst die Hauptt« 
Urne ider Umfassungsmauer des Gebäudes nach unten bis au die 
veriängert gedachte Wasserfläche ab; von den so gewonnenen 
Schnittpunkten übertrage man dann die Längen- und Höhenmaße 
in das Spiegelbfld. Auf diese Weise würde die Linie CD in 
dem Funkt F ihrer Verlängerung von der Wasserfläche ge- 
schnitten werden, und ihr Spiegelbfld demnach cd sein. Für 
die Spiegelung des Aufbaues mußte zunächst der Punkt be- 
stimmt werden, in welchem sich eins seiner Höhenmaße mit 
der verlängerten Wasserflächenlinie schneidet. Die Spiegelungen 
aller vertikalen Linien fallen mit diesen je in eine Linie, und die 
Wiedergaben der horizontalen Linien bleiben mit letzteren auch 
perspektivisch parallel. Der Verschwindungspunkt ist also fiir 
beide Bilder der gleiche. Im Hinblick auf die in den vorher 
angeführten Konstruktionsweisen gemachten Angaben, wird der 
Zeichner in der Lage sein, auch die übrigen Punkte leicht be- 
stimmen zu können. 

PERSPEKTIVISCHE KONSTRUKTION EINES AUSGEFÜHR- 
TEN BILDES 

Zu den Vorarbeiten, welche einer bildlichen Komposition 
Doraufingehen pflegen, gehört die Anfertigung einer Skizze, (fie 
den Eindruck der vom Maler beabsicii^ten Darstellung in großen 
Zügen im HmbUck auf Form und Farbe wiedeigibt Nach der 
hl Iddnerem MaBstab wie das Bfld gehaltenen Skizze folgt die 
korrekte Aufeeldmung der Darstellung bis in ihre FJnzdhfton. 
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Hierher gehört auch die endgültige Feststellung der perspekti- 
vischen Linien. 

Als Beispiel für unsere Zwecke diene die perspektivische Zer- 
gliederung von Anton von Werners Bild »Der 19. Juli 1870* (Fig. 9), 
welches uns Kaiser Wilhelm 1. am Grabe seiner Eltern im Mauso- 
leum von Charlottenburg veranschaulicht Indem wir so das 
Ganze auf seine Richtigkeit hinsichtlich der Perspektive prüfen, 
werden wir uns zugleich vergegenwärtigen können, mit welcher 
Gewissenhaftigkeit und Sorgfalt der Künstler bei dem Aufbau 




Fig. 9. 



seiner Komposition zu Werke gegangen ist Die perspektivische 
Darlegung läßt aus der korrekten Zeichnung hervorgehenden 
Bestimmung der Horizontlinie erkennen, daß der Horizont sich 
in der Höhe eines sitzenden Menschen befindet, welcher also genau 
dem Standpunkt des Künstlers entspricht, den er einnahm, als er 
die örtlichkeit für den Vorwurf seines Bildes festhielt Daraus 
ergibt sich weiter die Bestimmung des Augenpunktes A und der 
Distanzpunkte D, von welchen in unserer Zeichnung nur einer an- 
gedeutet werden konnte, da der andere sich außerhalb der ver- 
fügbaren Blattgröße befindet 
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Vfie wich% die FeststeUung solcher Linien lat, welche die 
bdgefögte Skizze veransdiaiilicht^ wird jedem dnleuchten» der 
es nur halbwegs ernst nimmt mit seiner Sache. Weldier Wirr- 
warr von Linien und Formen wäre die Folge, falls ein Maler bloß 

aus der sot^-enannten Tiefe des Gemüts heraus ein derartiges 
Motiv niit seinen fest umrisseuen architektonischen Formen ent- 
stehen lassen wollte. Ohne Zweifel hat Anton von Werner 
seine Aufzeiclmung zu dem Bilde noch weit genauer ausgeführt, 
bevor er zum Malen geschritten ist, als wie die beiliegende per- 
spektivische Skizze, die eben nur andeuten soll, in welcher Weise 
der Künsüer sein Werk in Angriff genommen hat 
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V. DIE TECHNIK DER MALEREI 



DIE ÖLMALEREI 

Die Technik der Ölmalerei hat unter allen angewandten 
Arten der Malerei bei weitem die j^^rößte Verbreitung- g-efunden 
und wird vermöge ihrer zweckmäßigen Anwendbarkeit aller Vor- 
aussicht nach auch in Zukunft von keiner andern Technik der 
Malerei überboten werden. Ihre Vorzüge beruhen vor allem 
darauf, daß der mit Öl angeriebene Farbstoff in Form einer ge- 
schmeidig^en (breiartigen) Substanz zubereitet, einem allmähligen 
Trockenprozeß unterworfen ist, der freilich dnrch Trockemnittelt 
— welche an anderer Stelle besprochen werden sollen — be- 
schleunigt werden kann, so daß sie unter allen Maltechniken die 
denkbar beqnemste Handhabung zulaßt. Durch den langsamen 
Trodcenprozeß bedmgt; ist der Künster auch in die angenehme 
Lage versetzt» seine Arbdt zu unterbrechen, um sie am andern 
Tage wieder anfiiehmen zu können. Selbstredend darf diese 
Unterforechnng nicht tagelang wahren, sofern der Künstler be- 
absichtigt, Naß in Naß wdter zu arbeiten. Was anderes dagegen 
ist es wieder, wenn ^e auf der Untennalung ausznfulirende 
Obennalung in Aussicht genommen ist; die letztere konnte erst 
dann ausgeführt werden, sobald die Untermalung genügend aus- 
getrocknet ist. Ein erneuter Farbenauftrag bei einem Ölgemälde 
sollte frühestens niemals unter acht Tagen vorgenommen werden, 
noch empfehlenswerter fiir die Haltbarkeit und Farbenbeständig- 
keit des Bildes ist es, womöglich einige Wochen zu warten, bis 
mit der Weiterarbeit begonnen wird. Ein weiterer Vorzug der 
Ölfarbe besteht darin« daß der Maler den Farbenauftrag- dünn 
oder pastos behandeln kann, je nach Belieben oder Krforderais 
des darzustellenden Gregenstandes, ebenso vermag er so rasch 
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za arbrnten — £bUs sein Können so weh reicht und es seine 
Absicht ist — seine Arbeit binter^naader, also ohne Unter- 
brechung, za vollenden, d. h. al prima malen. Ferner ist als 

ein wesentliches Moment der Ölmalerei hervorzuheben, daß dem 
Künstler in dieser Technik die Möglichkeit geboten ist, so- 
wohl Bilder kleinsten Formats wie solche von großem Flächen- 
inhalt auszufuhren. Infolge der ihr innewohnenden Deckkraft 
lassen sich auch in der Darstellung selbst in bezug auf Form 
und Farbentöne mit Leichtigkeit Änderungen bewerkstelligen; 
nur ist dabei zu beachten, daß nicht allzu helle Töne auf sehr 
dunkle 1 eine, und ebenso umgekehrt, aufgetragen werden, da 
sonst nicht beabsichtigte Veränderungen der Farbenwerte, oder 
auch ein Losblättem der Farbenschicht aufb-eten könnte. Ist es 
unbedingt erförderlich, im Verlauf der Arbeit einschneidende 
Änderungen vorzunehmen, so ist es am ratsamsten, die betrefiftmde 
Stelle bis auf den Malgrund abzunehmen (gewöhnlich schabt man 
die betreffende Stelle mit dem Messer fort) und das zn ver- 
ändernde Stück au& neue zu malen« 

Lehnt sieb ein Künstler in seiner Technik insofern an die 
Malweise der Alten an, indem er sich von vomherm genaue 
Rechenscbaffc iiber die Licht- und SchattenverteUung» sowie über 
die Form gibt, und zeicbnet er seine Darstellung sorgfältig und 
gewissenhaft auf, bevor er überhaupt zum Pinsel grdft^ so wird 
er natnigemaB vor schwerwi^fenden Änderungen bei der Au^ 
fohrung eines Gemäldes bewahrt bleiben. Daß einzelne bedeu- 
tende Künstler vermöge der ihnen innewohnenden Vor- und 
Darstellungskraft, sich damit begnügten nur ganz geringe zeich- 
nerische Angaben zu machen und ihr Werk sogleich stück weis 
mit größter Lebendigkeit vollendet durchgebildet wiederzugeben 
vermochten — wie es z. B. Menzels großes unvollendet ge- 
bliebenes Gemälde der ^Rede Friedrichs des Großen an seine 
Generale vor der Schiacht bei Leuthen" in der Nationalgalerie zu 
Berlin zeigt — ändert an dem angedeuteten Prinzip nichts. Leider 
ist die Technik der Ölmalerei in neuerer Zeit bei vielen Künstlern, 
angeblich um dem subejktiven Empfinden mehr Spielraum zu ge- 
wahrem, zu einem fast zügellosen Experimentieren ausgeartet, wobei 
von sacbgemaßw Behandlung des Farbenauftrags keine Spur mehr 
zn finden ist Ich betone jedoch hier besonders, daft damit 
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keineswegs gfemdnt sein soll, als ob jeder moderne Künstler 

jetzt die durch das Material bedingte Handhabung der Tedudk 
mißachte und sich nur von der Willkür leiten ließe. Weiter 
sei hier, um allen Mißverständnissen vorzubeugen, gesagt, daß 
es mir fernliegt, mit den Ausführungen dieser Schrift Kritik 
üben zu wollen an der heutigen Kunst. Meine Absicht läuft nur 
darauf hinaus, allen sogenannten Richtungen gegenüber, die wir 
heute in überreichem Maße besitzen und unter denen unser all- 
gemeines Empfinden leidet, einen freien, unbeeinflußten Stand- 
punkt zu gewinnen, da ich mir bewußt bin, keiner Coterie zu 
dienen. Im Gegenteil sehe ich es als meine vernehmlichste Auf- 
gabe an, in diesem Handbuch der Malerei das gescfaichtHch 
Gewordene in bezog anf das rein Handwerkliche zu unter- 
suchen, zu prüfen und hi sdnen Eigentümlichkeiten der ver- 
schiedenen Kunstperiodeiit an ein^ren großen Künstlerpersönlich* 
keiten klarzustellen und ihrem Charakter entsprechend zu schildern. 

Die frühesten Malereien, die uns im Gebiet der Geschtdite 
der Tafelmaler^ bekannt geworden sind, bestehen zonadist aus 
kolorierten Kontnrzeidmungen, welche erkennen lassen, wie auf 
einer korrelcten Zdcfanong die versddedenen Farbentöne auf- 
getragen worden, während erst spater die plastiscli duicli« 
modellierte Zeidmung in Aufnahme kam, die als Untedage vnd 
zugleich zur Mitwirkung für die malerische Erscheinung des 
Bildes Verwendung fand. 

Mit fortschreitender Erkenntnis der Ursachen der Kr- 
scheinungswelt und dem zunehmenden Wissen des unter der 
Oberfläche liegenden Organismus, gewinnen die Künstler auch 
eine andere Auffassung der Form. Daher malten Michel Angelo, 
Lionardo da Vinci, Raffael und Tizian ihre men«;cblichen Gestalten 
so vollkommener als ihre Vorgänger, weil sie eben den inneren 
Bau des Körpers lun so genauer kannten. 

Demzufolge wird anch derjenige die Lichtwirknngen und 
Farbenerscheinungen in der Natur durch Nachbildung um so 
treffender wiederzugeben imstande sein, der die Mittel erkannt 
hat, welcher sich die Natur zur Hervorbringung ihrer £r- 
schdnongen bediente^ und er wird daher nicht blo6 an der 
Oberfläche der Erschemong mit seinem Erkennen haften bleiben* 
Wei0 also der Maler ddi die inneren Ursadien der &rbigen 
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Natnreradidimngen zu erklären, so wird er das Verfahren der 
Natur In seine malerische DantetDiuigsweise übersetien, also mit 
den Ihm znr VerfSgmig stehenden Pigmenten eine möglichst 
natoigetrene Wiedergabe der Körperwelt zu erreichen trachten. 

Kann er sich auch bei seinem Vorhaben nicht der gleichen 
Mittel wie die Natur selbst bedienen, so wird er doch in der 
Lage sein, mit seinen technischen Ausdrucksmitteln etwas der 
natürlichen Erscheinung Analoges hinzustellen. Sein Streben wird 
sich vor allem darauf erstrecken, der optischen Ausgiebigkeit 
und der Dauerhaftig^kc it der Farben Rechnung zu tragen. Dies 
zu erreichen ist nur durch systematische, nach den Kegeln der 
Wissenschaft streng^ durchgeführte Arbeit möglich. 

Um uns nun das Gesetzmäßige in diesem speziellen Gebiet 
Idarzumachen, müssen wir uns zunächst vergegenwärtigen, was 
uns die Farbenphysiologie lehrt, indem sie feststellt: «Die Farbe 
ist eine Erscheintmg, hervorgerufen durch die Geschwindig- 
keit der Lichtstrahlen, mit wdcher diese den Köiper durch- 
dringen«'' 

. Dannis ersehen wir, daß also die Zichtstrahlent gleichviel 
welchen Körper, nicht nur bescheinen, sondern ihn anch dnrehr 
dringen; muß jeder Koiper lichtdnrchlassiff (selbst- 

redend mehr oder weniger), mithin dnrchsiGhtig sein, wenn anch 
inser Auge dies nidit hnmer wahnnmehmein vermag. Ist also 
jeder Körper dmthsichtig, so muß ihn der Maler, will er der 
naturgemäßen Erscheinung gerecht wttden, ihn andi mtbecfingt 
lichtdurchlässig darstellen. 

Von diesem Gesichtspunkt aus haben alle großen Meister 
der Malerei ihre bewundernswerten Werke geschaffen, denn mit 
ihm hängt die Aufnahmefähigkeit und weite Verbreitung der 
Ölmalerei zusammen. Bei den in das Öl eingebetteten winzigen 
Farbkörpem findet das Licht verhältnismäßig wenig Hindernisse 
bei seinem Durchgange. Und damit die Farbe die der Natur 
abgelauschten Wirkungen um so besser wiederzugeben imstande 
ist, wird sie meistens auf einen reinen weißen Grund angetragen; 
weshalb auch die Pompejaner den Grund für ihre Gemälde aus 
KaXk tmd weißem Marmor zubereiteten. Das so gewonnene, 
gesättigte^ £Eurbenreiche Tiefenlicht hat daher bei den großen 
italieiii^Giien imd vlamisdien Mastern die größte Rolle gespielt^ 
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ja bd Rembraadt etnen HShcfninict enreiclLt, der weder vor 
noch nadi ihm von iigfend einem andern nbertroffen worden Ist. 

Diese von den alten Meistern gewonnenen £r£üirangen als 
den Ausdruck naiven Sinnes und als eine Beschrankongf male- 
rischer Darstellung" aufzufassen, ist gfrundfalsch, vielmehr ist diese 
Einfachheit des naturähnlichen Ausdrucks nur als die Folg-e und 
das Resultat langwieriger und eingehender Beobachtungen und 
Versuche anzusehen, welche die Alten angestellt haben. Und 
deshalb stehen wir heute noch staunend vor den von ihnen 
gelösten malerischen Problemen, noch dazu wenn wir uns ver- 
gegenwärtigen, mit wie einfachen Mitteln diese erreicht worden 
sind. Wer vor diesen durch mühsame Arbeit und höchsten 
künstlerischen Strebens errungenen Werken zu anderen Schlüssen 
gelangt, beweist nur, daß er sich von der hierzu erforderlichen 
Anadauer, Einsicht und Vorstellungskraft keinen Begriff za geben 
vermag, oder ihm das Grefuhl ^irerbietiger Bewondenmg versagt 
ist» Wenn wir hente nnter dem was uns auf unsem AussteUnngeo 
mitunter als Kunst vorgeführt wird, Umschau halten, dann werden 
wir findeiip daB eine ganze Anzahl Maler in vermeintUdiem 
geoialea Empfinden die intimen handweiklidien Feinheiten, die 
in so viden Werken der Alten unser Entzücken hervorrufen, 
als etwas Nebensächliches und Überflüsäges ansieht Wahrend 
wir bei den Werken der alten Heister die Wahrnehmung machen, 
daß üire Kraft der Voratdlung und die Tiefe ihrer Empfindung 
bis zuletzt bei der Dnrdifahrung größter Fdnheiten Stand gehalten 
hat, kommt es einem vor, als ob bei manchem Modemen an Stelle 
gesunden Empfindens, leicht entzündliches und schnell verpuffen- 
des Raketenfeuer getreten sei. Das wirkliche Kunstwerk kann 
eben nur durch Selbstvergessen, in völliger Hing-abe an den 
darzustellenden Gegenstand und liebevollstem i^ingehen auf die 
Sache entstehen. 

Wenn heute so mancher Maler sich in oberflächHcher Geist- 
reichigkeit gefällt und seine Darstellungsweise bis zu lasciver 
Behandlung gesteigert hat, so mag an dieser unverkennbaren, 
durch nichts zu beschönigenden Ausartung unser modernes Ana- 
stellungswesen nicht die wenigste Schuld tragen. Denn anders 
zeigt sich doch ein Bild im Atelier oder im Raum eines 
ZimmefB, für den es gemalt ist, als in den meistens groß an-' 
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gel^ften AttuteUuiiigrsränmeiv umgeben von so und ao vidi aaderea 
Darstellungen, deren Einwirkong' das Auge des Besdiauers nidit 
ausschalten kann und die im Ausnahmefall dnem malerischen 
Objekt als Folie dienen können, jedoch in den meisten Fällen 
sich gegenseitig beeinträchtigen und ihren eigentlichen Ein» 
druck schwächen. Daraus folgt, daß die Mehrzahl der Aus- 
steller darauf ausdrehen werden, in diesem Kampf der Erschei- 
nungen ihre Arbeit zu mög^iichst starker Geltung zu bringen; 
daß nun bei diesem Bestreben der Geltendmachung, die Mittel 
oftmals recht robuster und nicht immer lauterer Art sind, ist 
erklärlich. Die Zeiten, in welchen der Kunstfreund den Künstler 
in fipiner Werkstatt aufsuchte, um dort im stimmungsvollen Kaum 
sich in die Betrachtung einer malerischen Schöpfiing zu ver* 
senkcm, sind aller Voraussicht nach für immer vorüber. Heute 
df^fegen ist der Künstler genötigt, vor die Öffentlichkeit zu gehen, 
um bekannt zu werden und sich einen Namen zu machen. 

Im Anschluß an die im Kapitel »Der Malgrund' gemachten 
Ansfuhningen über die Zuricfatong der I^dnwand, sei hier er- 
gänzend Mozugefilgt, daB es keine Norm in der Technik der 
Malerei gegeben hat und auch nie geben wird Schon bei den 
alten Meistern sehen wir die wandlungsfahigstoi Ansdmcks* 
moglichkeiten. Man bnuicht nur die Malweise der alten Floren- 
tiner mit der der Venetianer zu vefgleidien, man sehe dch die 
Malwdse der vaa £yck, Durer und Holbein aot in der meistens 
kaum noch eine Spur der PinseSfohrung zu finden ist^ und dann 
vergegenwärtige man sich die Technik der Tizian, Velasquez, 
Rembrandt und Franz Hals mit ihrer ganz persönlichen Eigenart; 
vergleiche wieder Bilder von Bocklin und Menzel, Feuerbach 
und Segantini, Monet oder Millet, und man wird finden, daß 
die von diesen Meistern angewandten malerischen Darstellungs- 
weisen ganz verschieden voneinander sind. Daher werden wir 
uns sagen müssen, daß es geichviel ist, ob einer dünn oder 
dick malt, die Hauptsache bleibt schließlich doch immer das er* 
reichte Resultat, also das Wie, Nicht das Wie des Unterschied- 
lichen, der Mache, sondern das der Anschauung. So mannig- 
faltig auch die Handschriften dieser Meister sein mögen, so sind 
ihre überzeugungstreuen Werke von einem so tiefen Eindruck 
auf den Beschauer, dafi er an die Mttel des erzidten Eindmdcs 

7* 
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gar nicht mehr denkt oder erinnert wird, vielmehr jene Werke 
«nf ihn 80 niunittelbar emwirken, wie die Natur selbet 

Ih der modernen Malerm nimmt der Impresaloaiamiis eme 
mflufiretche Stellung ein. Das Bestreben des Impceadonismns 
beruht vor allem darin, die atmosphärischen Erscheinmigen fest* 
Inhalten, d. h. die Luft nm die Dinge m malen, und dabei ging 
er mitunter so wdt, daß die atmosphSfischen Kinfliiwse, statt die 
plastischen Formen zu verklären und im Raum zu sondern, sie 
in Kebcl \' erhüllten. Besonders diejeni^ren, die wenig'er von 
eig"enem Kmpfmden als vom Beispiel anderer geleitet waren, ge- 
langten auf diesem Wege zu seltsamen Schlüssen. Im Gegensatz 
zur älteren Malerei, welche in dem betonten Kontur den Eindruck 
der Linie erhöhte, ging die Impression darauf aus, die aufgelöste 
Form als Trumpf auszuspielen und somit die Grenzen der ver- 
schiedenen farbigen Hachen zu verwischen. Daher die nervöse 
Art die Farbentöne zu zerstücken und nach einer möglichst geist- 
reichen Pinselführung mit geradezu gymnastischem Charakter zu 
fahnden, die sich nicht die Zeit nimmt, ein treues Nachbilden der 
Natorsdiönheiten vorzunehmen. Es war daher nicht zu ver- 
wundem, wenn die Malweise der Modemen andere Wege ging 
als die der Alten. Da die Einwirkung der Luftverhaltnisse^ vor 
aUem das sogenannte »Spiel des Lichts% so in den Vordeigmnd 
geruckt worde, daß aUe anderen Momente der Kunst der 
Malerei hieigegfen in den Hintergrund gedrängt worden waren, 
so mußte notwendigerweise auch rnns neue Technik Ansetzen, 
^ der uns .Ostwald interessante theoredsche Au&dhlusse gibt, 
von denen hier das für den speziellen Fall Wesentliche angeführt 
sd: «Wahrend also die Helligkeit von der Gesamtmenge 
des Lichts abhängt, die in unser Auge gelangt, hängt die Sätti- 
gung davon ab, wieviel von dem Gesamtlicht farbig und 
wieviel farblos ist. So wird beispielsweise ein Farbstoifauftrag 
durch die MitÄ'irkung des Oberflächenlichtes um so heller, aber 
gleichzeitig um so weniger gesättigt, je mehr Oberflächenlicht 
sich dem Tiefenlicht beigesellt 

Zerleg-en wir ein belicbig^es farbiges Licht in seine Bestand- 
teile, so wird ein Licht von gesättigter Farbe sich dadurch kenn- 
zeichnen, daß nur ein verhältnismäßig kleines Gebiet von Strahlen 
vorhanden ist, während alle anderen feilten; em gesättigtes Blan« 
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grün wird also» wenn man es mitteis des Prismas zu zerlegen 
versucht, nur blaugrünes Licht und kein anderes ergeben. Je 
•vv enig-er p[-esättigt eine Farbe ist, um so mehr andere Strahlen 
werden sich darin finden und im neutralen Grau sind alle Straiüen 
in demselben Verhältnis vorhanden wie im Weiß, jedoch nur 
weniger hell. 

Was geschieht nun, wenn man zwei Farben mischt? Um 
itieranf die richtige Antwort zu finden, mnß man sich vor allen 
Dingen gegenwärtigt halten, daß es rw^ wesentlich veiBchiedene 
Arten gib^ zwei (und mehr) Farben zu mischen, nämlich durch 
Addition oder durch Subtraktion. Laßt man beispielsweise 
grünes und gelbes Lichta etwa aus zw« Sdretnwerfem, auf die* 
seibe wMlBe flache fidlen, so eihalt das Auge von dieser die 
Summe der bdden Lichtarten, es findet Addition statt Setzt 
man aber umgekehrt das gelbe Glas vor den Scheinwerfer, der 
bereits das grüne trägt, so entnimmt es dem berrats grüngefärbten 
Lichte (dem nun vorwiegend die roten Strahlen fehleiO nodi 
diejenigea (vorwiegend blauvioletten) Strahlen, durdi deren Ver- 
lust das weiße licht gelb gefärbt wird imd es fehlen im durch* 
gegangenen Lichte die beiden Gebiete. Daß beide Arten der 
Farbmischuug wesentlich verschiedene Resultate liefern, hat 
Helmholtz an verschiedenen auffallenden Beispielen gezeigt: 
während man durch Subtraktion aus Blau und Gelb Grün er- 
hält, geben diese beiden Farben durch Addition Weiß. Femer 
ist das additive Licht natürlich heller, als unter gleichen Um- 
ständen das substraktive. 

Bei der gewöhnlichen Mischung der Farben treten nun 
ganz vorwiegend die Erscheinungen der Subtraktion auf; wir 
sind in der Tat gewohnt, aus Blau und Gelb Grnn zu mischen* 
Doch kann man auch additive Wirkungen auf Bildern hervor- 
bringen. Dies gelingt, wenn man die zu addierenden Farben in 
möglichst kleinen Punkten oder Flecken nebendiSuider 
setz^ ohne sie übereinander zu lagehL Wird danit das Auge 
des Beschauers so wmt vom Bilde entfernt, daß es die einzdnen 
Eiedcen nicht mehr untersdieiden kann, so findet auf der Netz- 
haut eine Wirkung statt, die der Übereinanderlagerong odet 
Addition der beiden Farben ent^ridtt Von diesem Vorgange 
machten die Pointillisten oder Neo-lbnpressiomsten Gebrauch. 



Digitized by Google 



loa 

Nadi dem, was vorher erSrtert worden ist, wird stdi jede 
derartig errielte Farbwiikung ebenso in das System der nach 

Helligkeit und Sättigung geordneten Farben einreihen lassen 
wie irgendeine durch Subtraktion erzielte Farbe, nur müssen in 
beiden Fällen andere Verhältnisse der Farbstoffe nebst Weiß 
gewählt werden, um die gleiche Wirkung zu erzielen. Man muß 
daher in Abrede stellen, daß in bezug auf Helligkeit, Tiefe, Feuer, 
oder wie man sonst die Färb Wirkung kennzeichnen will, durch 
das Verfahren der additiven Mischung* grundsätzlich andere oder 
weitergehende Resultate erhältlich sind als durch die gewöhn- 
Uche subtraktive Mischung. Auf beiderlei Weise hat man die 
gleiche Reihe vom w^ßesten Weiß bis zum schwärzesten Schwarz 
zur Verfügung, welches die Pigmente hergeben konneOi nur hat 
man zur Erreichung der gleichen Farbwirkung jedesmal andere 
Mittel anzuwenden. Nor darin besteht ein Unterschied, daß beim 
Nebeneinandersetzen der Farben, also der additiven Affischoiig' 
dnrdi die nicht nneihefaliche Gr5ße, die man ans tedmisdien 
Gründen den *wnyAlmwi Flecken geben muß, eine feinere Zeich- 
nung sehr erschwert ist; wahrend dadurdi, daß die Farbfledcen 
mdi hart an der Grenze der Unterscheidbarkeit befinden, psydio- 
physisch b^grnndeter Nebeneindmck entsteht, dn ^Ummern» 
das mit donnern glatten Farbanftrag nicht zn erzielen ist 
Hierin liegt die Erweiterung der Ifittel, wdche dordi diese 
Technik erreicht wird. Man wird von vornherein sagen können, 
daß für gewisse Erscheinungen ein solches Mittel von großem, 
ja unersetzlichem Werte ist, während andererseits zahllose andere 
Erscheinungen vorliegen und dargestellt werden, denen diese 
besondere optische Wirkung nicht angemessen ist* 

Die praktischen Ergebnisse der pointülistischen Technik 
finden wir z. B. in den Schöpfungen des Franzosen Sisley, des 
Deutschen Paul Baum und des Italieners Giovanni Seg-antini 
zum Ausdruck gebracht Folgerichtiger und vollendeter als der 
letztgenannte hat wohl keiner diese Technik ausgeübt Mit 
unermüdlicher Geduld und bewundernswerter Hingebung hat er 
ein Gremälde wie ein kunstvolles Mosaik, bei dem in minutiösester 
Weise Steinchen an Stdnchen gereiht ist, behandelt, und so 
Tansende nnd Abertausende von Farbenflecken nebeneinander» 
gesetit, wobdi er oftmals die reine Farbe verwendete^ wie er sie 
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ans der Farbentabe herausgenommen, um dem Auge des Be^ 
scihatiers es zu überlassen, sie auf der Netzhaut seOast za misdieii. 

"Nur eine außergewöhnliche Liebe zur Kunst vermochte solche 
Mühseligkeiten zu überwinden und sich die Frische der Empfin- 
dung bis zum letzten Pinselstrich zu bewahren. Bei Segantinis 
Malweise spricht nicht allein die scharf kontrastierende Neben- 
einanderstellung der Farben, die das oben angfcführte, von Ostr 
wald wissenschaftlich begründete Flimmern hervorruft, mit, son- 
dern auch der überaus pastose Auftragf jedes einzelnen Farben- 
flecks. Denn dadurch gab er nicht bloß diesen Flecken und 
Pünktchen scharfe Umgrenzungen, sondern zugleich auch Höhen 
und Tiefen mit Lichtem und Schatten; so daß auf diese Weise 
auBer der dargestellten Atmosphäre auch noch die natürliche 
Lichtwirkung für diese Bilder in Betracht kommt, da jedes 
Farbenfleckchen das auffallende Licht energisch zurückwirft. 

Ob jedoch eine derartige Impasdernng; xHe sie Segantini 
anwendete» wirkHdi notig war zur Erreichung der von ihm be^ 
ab^chtigten malenschen l^knngen — ob die Farbeoherriiclikeit 
seiner Sdiopfm^^ denen eine seltene Größe der Natoranschauung 
nmewohnt» von Dauer ist? Das zu beantworten vermag nur die 
Zdt Zweifellos ist» daß «ie in der vom Künstler benutzten 
Technik» Staubfanger ganz besonderer Art sind und daher die 
schädigenden Einwirkungen der in der Atmosphäre nmhei^ 
wirbelnden Staub- und Rußteilchen früher oder später in Er- 
scheinung treten müssen. Diese Bedenken hier zu äußern, halte 
ich im Hinblick auf die Au%abe dieses Buches für meine Pflicht. 

Wie Segantini zu der prismatischen Farbenzerlegimg seiner 
Tone gekommen ist, erzählt er selbst in einer autobiographischen 
Skizze, aus der das Nachfolgende zur Erläuterung seiner Technik 
entnommen sei: „Während dieses Aufenthalts in der Akademie 
schuf ich mein erstes Ölbild, den „Chor des St. Antonius*. Ich 
muß gestehen, daß ich danut weniger ein Kunstwerk schaffen» 
als einen Malversuch machen wollte. Durch ein geöfEnetes 
Fenster drang ein breiter Lichtstrom und fiel blendend auf ge- 
schnitzte Chorstühle — das war das Motiv, welches ich in Tonen 
wiederzugeben suchte; hauptsächlich wollte ich den vollen Licht- 
effekt erreichen. PlotiHch begriff ich* da6 man durch das In* 
einanderreiben der Farben auf der Palette weder starkes Licht, 
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nodi Natonrahrheit erzideii konnte; deshalb yenadile ich sie 
nnvenniacht, einxeln, zwar in demaeilben quantitativen Verhältnis 
wie bd der Miadnuig, aber getrennt nebeneinander auf die Lein« 
wand zu setzen, es dem Auge des Beschauers überlassend, sie zu 
verbinden, indem er sie ans der richtigen Entfemimg betrachtete. 
Dadurch entstand das Vibrieren der Tone, weldie dainit lenchten- 
der, luftiger und wahrer wirkten. Heutzutage ist dieses Ergebnis 
längst durch die Wissenschaft bestätigt worden und gar viele 
Maler aller Länder und Zeiten haben schon vor mir dieselbe 
Intuition gehabt. Der allererste war Beato Angelico. In mir 
hat sie sich auf völlig natürliche Weise, durch mein gewissen- 
haftes und liebevolles Studium der Natur, entAvickelt, so daß ich 
zu einer ganz individuellen, ungekünsteltea Farbenwiedergabe 
gelangte.* 

Als S^antini zu diesem Ergebnis seiner Beobachtung kam, 
schrieb man 1878, jedoch erst im Jahre 1886, als er sich in 
Savognino niederliefi» führte er seine ihn besonders kennzeich- 
nende Malweise konsequent durch. Sein Biograph Marcel Mon^ 
tandon sdureibt dazu: «Und nun ist der AngenUidc gekoomien, 
wo unser Meistennaler des Hodigebiiges dnrcb sein wuuufge- 
setztes Streben, die leuditendea Töne der Hohen zu erreichen, 
zum Zerlegen derselben in die einzelnea Fariien&sem und damit 
definitiv und ohne Rückkehr zn sehier Flechttechnik geführt 
wird. Solange blieb es bei dem ersten Versuch in dieser Rich- 
tung, dem «Chor des holigen Antonius*, der doch die umim* 
stößBche Tatsache ist, und warum? — Weil S^ganthü In dem 
irrisierenden Strahlenbündel, das schräg durchs Fenster in den 
mit Chorstühlen reichbesetzten Raum herabfiel, die einzelnen 
Farben wirklich gesehen hatte. Im Atelier vermag er diese 
eigentümhche Stralilenbrechuntj^ nicht mehr zu beobachten und 
auch während seiner Studienzeit in der Brianza gelingt es ihm 
höchst selten. Hier ^»lötzlich, in den höchsten Alpentälem, hat 
er diese Erscheinung' wiedergefunden, und wie Schuppen fällt es 
ihm von den Augen. Kr begimit sozusagen nun unter dem 
Diktat der Natur zu arbeiten, denn Fels und Gletschereis fordern 
gebieterisch die Farbenteilung. 

Später wollte man ihm einen Lehrer für diese Art zu malen 
andiditen; statt dessen aber fand es sich, daß er dieses von der 
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Natnr seibat Ihm geoffenbarte Ausdnidcsinittd einem andern 
mitteOte. So wollen wir deon anch an äet Hand sdner von der 
Familie hdUggehaltenen Korrespondenz, die nnwiderle^^Iich die 
Wahrheit des eben Gesagten bezeugt, ein für allemal diese 
Legeude vernichten/ 



Die dem Maler heute zur Verfiij^ng- stehende Farbenskala ist 
im Verhältnis zu derjenigen, über welche die alten Meister verfug"- 
ten, eine überreiche. Es ist daher geboten, diese Skala unbeding^t zu 
reduzieren, da die Mehrzahl der heutigen Farben chemische Pro- 
dukte sind, die häufig in keinem guten Verhältnis zueinander 
stehen. Bs empfiehlt sich deshalb folgende Skala anzuwendeOf 
mit der jeder Maler auszukommen vennag: Zinkweiß (vor Kremsef^ 
weiß [BleiweißJ ist zu warnen). Neapelgelb (hell), lichter Ocker, 
gebrannter Uchter Ocker, Goldodcer, Dunkdocker, Umbra (nn* 
gebrannt und gebrannt), Terra d! Siena (ungebrannt und gebrannt), 
Beinsdiwaiz, Elfenbeinschwarz, roter Zinnober, Krappladc, Caput 
mortmmi. Kobaltblau, XJkramarin; Paiiseibtau, Cadmium, ladisch«« 
gelb^ gelber Lack, Deckgrün, Permanentgrün, grüner Zinnober 
(am besten nicht anwenden, weil er nicht beständig ist.) 

Das Autetzen der Farben auf die Palette kann erfolgen, 
hidem man die Farben von einer Seite der Palette zur andern 
von hell zu dunkel aufsetzt, oder das Weiß in die Mitte setzt, 
ünd die übrigen l'arben nach ihrem Charakter des Wannen oder 
Kalten nach beiden Seiten hin aufträgt. Die Anordnung bleibt 
dem Ermessen des Einzelnen überlassen. Selbstverständhch ist es, 
daß die Farben nicht willkürlich durcheinander gesetzt werden; 
dies wäre eine Roheit, welche keinem Maler gut anstehen würde. 

Das vorherige Mischen von Tonnüancen verschiedener Farben 
ist nicht ratsam, denn ein solches Verfahren führt nur zum Virtuosen- 
tum hin. Der ÜBurbenempfindende Maler wird daher seine Töne 
gewissermaßen auf der Leinewand entstehen lassen und den je- 
weiligen Ton» den er auf die Leinewand au&utragen gedenkt, un* 
mittelbar vor dem Auftrag mischen. 

DerFarbenauftragderXdnemußdmn stofflichen Charakter der 
dargestellten G^gena^de» sowie der Beleachtnng entsprechend, 
dmm oder pastos sein. Das Impastieren kann unter Umstanden so 
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gesteigert werdeiit daß die Farb^ nasnentHdi fidite Tone, mit dem 
Spachtel angesetzt werden. Unbedingt erforderlidi ist jedoch 
du ao staiker Farbenauftrag nicht, da der Fins^ wirldidi an^ 
rächend ist, um sehr energische Lichter aufsetzen zu können. 
Andersdts tritt leicht die Möglichkeit dn, daO allzu stark im- 
pastierte Stellen reißen oder losblattem. 

DIE AQUARELLMALEREI 

In neuerer Zeit hat die Technik der Aquarellmalerei weit- 
verbreitete Aufnahme gefunden, besonders die Dilettanten be- 
trachten diese Maltechnik als ihr eigenstes Versuchsfeld, trotz 
der großen Schwierigkeiten, die sie eigentlich in sich schließt. 
Denn um diese Technik so auszuüben, wie sie von Rechts wegen 
ausgeübt werden muß, d. h. jeden Farbton in seiner dem dar- 
gestellten Gegenstand entsprechenden Stärke präzis an die Stelle 
za setzen, an der er wirken soll» bedingt langjährige Erfabnmgv 
eingehende Natnrbeobaditung und anch eine mdit zn unter* 
schatzende Sicherheit der Hand. Alles Forderungen, über die 
kein Dilettant verlugt Der Gnmdt weshalb der Dilettantismns 
gerade auf diesem Feld der Malerei seine Domäne deht; mag 
lediglich in der bequemeren Handhabung der hierfür erforder- 
lichen Malutenailien liegen. Der kleine Farbenkasten, der auch 
die I^nsd und den Bleistift zum Au&dchnen einschliefit^ und 
der nicht allzu große Papierblock, auf den die Malerei ausgeführt 
wird, sind Dinge, die sich eben weit leichter transportieren lassen, 
als der wesentlich größere mit den Materialen, welche die Öl- 
malerei bedin|2ft. Dazu fällt nun noch besonders ins Gewicht, 
daß der Trockenprozeß der Aquarellfarben ein ungemein schneller 
ist, der sich während der Arbeit vollzieht und demzufolge ein 
schnelles Fertigstellen zuläßt, dagegen aber auch ein schnelles 
Erfiassen und Darstellen voraussetzt. 

Daß die Aquarellmalerei jedoch auch von Künstlern für die 
Zwecke der Tafelmalerei mehr denn früher ausgeübt wird, be- 
stätigen die groBen Kunstausstellungen. Freilich muß dazu, he- 
merkt werden, daß in Deutschland seitens des Publikums sich 
noch immer ein gewisses und ganz ungerechtfertigtes Vorurteil 
gegen das Aquarell bemerkbar machte wogegen man im Aus* 
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gehendste Pflege an^edeiheu läßt. 

Nehmen wir unter Aquarellmalerei eine in Wasser losliche 
Farbentechnik an, dann ist diese Art der Technik so alt als die 
Malerei selbst. Zunächst freilich vollzieht sich ihre Ausführung, 
wie bei den alten Egyptem, nur auf schriftliche Urkunden, die 
wohl schon mehrere Jahrtausende v. Clir. entstanden sind und 
auf den aus der PapyrospÖanze hergestellten Unterlagen aus- 
g-efuhrt wurdexL Es folgen die Chinesen, als sie die Erfindung* 
des Papiers gemacht hatten, später die Grriechen, die namentlich 
Peigament anwendeten, das ja auch in der byzantinischen Periode 
und für die mittelalterlichen Monchsschriften Verwendung &nd. 

"Die prächtig ausgestatteten Psalter, Missalien, HoreoÄittcher 
ond Chroniken zeigen uns die alte Kunst der AquareUmalerei 
in höchster Blute. "Wir wissen beim Anblick dieser kosdichen 
Blatter oftmals nicht, was wir an ihnen mehr bewundem sollen: 
die reiche Erfindungsgabe, das reiche Können, ihre lenchtende 
Farbenpracht oder ihre liebevolle Durchbildung. In lebendigster 
AnschauUchkett ist hier das Leben jener Zeit geschildert Und 
jedes dieser Bilder erhält eine andere äußere Gestaltung und 
Umrahmung, die bald phantastischer, bald naturalistischer Art ist 
Als Beispiel sei hier auf das reizvolle Miniaturenbild (Tafel XITI) 
aus dem »Breviarium Grimani" hingewiesen, das dem berühmten 
vlamischen Meister Memling zugeschrieben wird. 

Als Bindemittel der alten Wasserfarbenmalereien kommen 
arabischer Gummi, Eiweiß, Ochsengalle, Honig oder Zucker in 
Betracht. 

Die Technik der alten Miniaturmalereien blieb sich an den 
verschied^en Pflegestätten ziemUch gleich. Nachdem die Auf- 
zeichnung mit dem Silberstift beendet war, wurde dieselbe in 
korrekten Konturen mit Hilfe der Feder, mit Tusche oder Tinte 
nachgezeichnet Darauf folgte die Anlage der Ix>kaltöne in den 
Fleiachpartien, der Gewänder und der Umgebung, sowie die Auf- 
tragnng der Goldflächen. In den angelegten Teilen wurden so- 
dann die Mtteltdne und Sdiattentone eingefügt, danach führte 
man die Erhöhung der Lichter durch Vermischen der Farben 
mit Weifi aus, so daß hier bereits die sogenannte Guascfaetechnik 
mit in Anwendung IcanL SchlieBfich wurd«i noch, wo es der 
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Vorwurf verlangte, minutiöse Verziemiigfett in Form von Gewiand- 

mustern, Schmucicsachen u. dergl mit Crold- oder Süberforbe auf- 
gemalt. Durch die Übermalung^ traten die Konturen mehr oder 
weniger zurück. Die lUuministen und Briefmaler, wie sich die 
Mtniaturenmaler nannten, bildeten eine besondere und wohl auch 
angesehene GHlde. Mit Meisterschaft handhabte liuch Dürer die 
Aquarelltechnik, wie z. B. aus den Trachtenbildem der Albertina 
in Wien zu ersehen ist. Im Verlauf des 17. Jahrhunderts wird 
die deckfarbige Manier aufgegeben und ohne Anwendung von 
Weifi gemalt, also die Lichter auf Papier und Pergament aus- 
gespart Hierfür mochte besonders die Benutzung des Elfen- 
beins als Unterlage beigetragen haben, auf dem namentlich viele 
kleine Porträts ausgeführt wurden, Wttl es durch seinen eigentüm- 
Udien durchstcbtigen Charakter eine sehr reizvolle Folie für die 
Farbenwirkong bildet 

Im 18. Jahrhundert kommt die AquareDtedmik besonders in 
England bei landschaftlichen und architektoniadien DaisteUungen 
in Aufiiahme. Warwick -Smith ist einer der ersten Aquarel- 
fisten dieser Schula Er untermalt seine BÜder nüt einem durch 
Rot und Gelb gebrochenen Blau in der malerisdien 'Wirkimg 
fertig, und setzt dann auf diese neutralgraue Untermalung sdne 
farbigen Töne auf. Der ihm nachfolgende Turner, sowie Girtin, 
beginnen gleich mit der farbig^en Tönung. Turner hat in seinen 
Aquarellen eine seltene Tiefe und Leuchtkraft der Farbe erreicht 
Beide sind als die eigentlichen Begründer der modernen Aquarell- 
technik anzusehen. 

So hat sich cleTin im Lauf der Zeit die Aquarelltechnik 
alle Gattung^en der Malerei, wie Figuren-, Landschafts-, Porträt-, 
Architekturmalerei etc. erobert, und die Ausstellungen der „Society 
of painters in water-colours" und »Institute of painters 
in water-colours", sowie die nachfolgenden Aquarellisten- Ver- 
einigungen in Paris, Brüssel, Berlin, Wien, Rom etc. bieten ein 
treffendes Bild von dem Stand der heutigen AquarellmalereL 

Wesentlich später als im Auslande gelangte die Aqnarell- 
malerei in Deutschland zur Aufiiahme. Anfangfich, in der ersten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts» erscheinen die deutschen Aquarelle 
noch hart und undurdisichtig. Blan untermalte damals al^mejn 
mit Neutraltinte oder, was noch achfimmer ist» mit der für diese 
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Zwecke ganz ungeeigneten chinesischen Tnadie. Das bei einer 
solchen Handhabung dieser Technik die ihr eigentümlidien Reize 

des Lichten und Durchsichtigen verlorengehen mußten, liegt 
klar auf der Hand. Moritz von Schwind verstand es jedoch, sich 
der Eigenart des Aquarelli» besser anzupassen und hat diese Technik 
für seine Märchen-Zyklen ausschließlich veru andt. Den größten 
Farbenreiz hat er in seinem Bilder- Zyklus von der schönen 
Melusine erreicht, der nicht bloß poetisch erdacht, sondern auch 
in seiner Tonwirkung poetisch empfunden ist Bedeutende kolo- 
ristische Wirkung erzielte Eduard Hildebrand in seinen Land- 
schaftsbildem aus allen Weltteilen. Ebenso hat Ludwig Passini 
in seinen Schilderungen aus dem venetianischen Volksleben einen 
bewundernswerten Grad schöner Farbenstimmung und technisdiOT 
Vollendung erreicht. Passini war ein Schüler Carl Werners, der 
mit Vorliebe Architekturen aus Griechenland und Egypten malte. 
Ein anderer Schüler Wemersi Karl Krabbes, hat namentlich im 
Anfang seiner Künstleraufbahn sehr tonfeine Aquarelle entstehen 
lassen. Ldder scheint sein Sdiaffenstrieb durch die Lehrtätigkeit 
an der Karlsroher Knnstsdrale nadigelassen xn haben. Anfierst 
schätzenswerte Arbdten auf diesem Gebiet hat dann noch die 
Wiener Kiinstler&miUe Alt nüt ihren verständnisvollen nnd fiurben> 
reidien Archttekturbildem geschaffen. Haben sich die deatsdien 
Künstler verhältnismäßig spät mit der Aquardlmalerd befiifit» 
so dürfen sie heute den Ruhm für sich in Anspruch nehmen, 
daß sie die Leistungen der ausländischen Vertreter dieser Mal- 
weise nicht nur erreicht, vielmehr oftmals übertroffen haben. 
Ganz einzig und imerreicht steht vor allem einer da, und das 
ist Adolph Menzel, der mit seiner kombinierten Technik der 
Aquarell- und Deckfarbe wahre Wunderwerke der Kunst ge- 
schaffen hat Man kam bei diesen Bildern sogar die Lupe zur 
Hand nehmen — denn sie geben hinsichtlich der Durchfuhr ung 
der diffizilsten Miniature nichts nach — und bei aUedem zeigen sie 
trotz der Kleinheit der Formate eine Freiheit der malerischen 
Behandlung, die kein andrer auch nur annähernd aufwdsen kann.. 
Heute verfugen die Deutschen über einen Stamm ungewöhnlich 
tüchtiger Aquarellisten, zu denen u. a. Hans von Bartels, Paul 
Meyerheimt Edgar Hey er, Hans Hermann und Ludwig DilL 
zahlen. 
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Als Unterlage für die Ausübung der Aquarellmalerei irird 
ausschliefllich weiflea» verschiedenartig gdcorates Papier, je nach 
GroBe des Bildes und des Bogens» angewendet In der Her- 
stdlung geeigneter Aquarellpapiere stehen die Engländer noch 
immer obenan. Zu den gebrauciilichstea Papieren zahlen die 
Whatmanpapiere, die in verschiedenen Größen und Stärkegraden 
des Korns zu haben sind. Das liarding-Papier weist ein leicht 
paralUil laufendes Korn auf und ist zart gelblich getönt. Für 
gewisse Stimmungen, wo der gelbliche Untergrund hinpaßt, ein 
ebenfalls sehr gut zu verwendendes Material. Das Bristol-Papier 
wird in Form von Kartons hergestellt und eig-net sich wegen 
seiner kleineren Formate und seines feineren Korns zu Dar- 
stellungen, welche in möglichst subtiler Durchbildung ausgeführt 
werden sollen. 

Von deutschen Fabrikaten sind besonders empfehlenswert 
P. W. Zanders Büttenpapiere, die den englischen an Qualität 
wenig nachgeben und die Malkartons unter der Marke »SchoUer 
Hammer\ 

Zu Studienzwedcen sind sogenannte AquareU« Blocks am 
besten xu verwenden. Für groBere Arbeiten eignen sich die anf 
dem Rdfibrett oder ehiem Holxrahmen angespannten Bogen, 
die mit Mehl- oder Starkekleister, oder Lelm an den Rändern 
befestigt werden, nachdem der ganze Bpgen genügfend an- 
gefeuchtet worden ist Bei Verwendung aller Aquarellpapieie 
zum Bemalen ist darauf zu aditen, daB die riditige Seite ge- 
nommen wird, also die, auf der der Stempel sichtbar ist, oder 
das eingeprägte Wasserzeichen in seiner richtigen Gestalt er- 
scheint 

Was die Farben anbelangt, die bei der Aquarelltechnik in 
Betracht kommen, so muß man auch da sagen, daß bislang die 
in Tuben oder Näpfchen in den Handel gelangenden Farben 
von Winsor & Newton noch immer die besten sind. Die eng- 
lischen Farben zeichnen sich durch große Reinheit des Tons 
und äußerst leichte Zerteilbarkeit aus, weshalb ihnen außer vor- 
züglicher Leuchtkraft auch auffallende Klarheit eigen ist In 
neuerer Zeit haben jedoch die deutschen Farbenfabrikanten in 
der Zubereitung der Aquarellfarben wesentliche Fortschritte auf- 
zuwdsen, und werden jetzt die Farben von Dr. Sdioeofeld, 
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Horadam und Grünther Wagner vielfach benutzt, so daß zu hoffen 
Ist, über kurz oder lang die deutschen Fabrikate auf gleicher 

Stufe mit den englischen zu sehen. 

Für den Farbciiaiiftrag sind Marder- und Fischpinsel am 
geeignetsten. Ein Schwamm und ein möglichst weiches Leinwand- 
läppchen zum Waschen und Herausholen der Lichter, vervoll- 
ständigen das notwendige Material. Will man ir'ergament mit 
Aquarellfarben bemalen, so ist die Unterlage vorher mit einer 
verdünnten Ammoniaklösung (etwa 2 : lo) abzuwaschen. Beim 
Bemalen von Seidenstoffen, wie z. B. bei der Fächermalerei, setzt 
man den Farben eine Ochseugallelösung zu, oder überzieht vor- 
her die betreffenden Stellen nach aufgetragener Zeichnung* 
mit der OchsengaEe. Bei durchsichtigeia Stoff wird diese 
Prozedur mit einer erwärmten Gelatinetösung' (l : 10 bb i : 30) 
ausgeführt Sollen Holzfächer bemalt werden» so tut man gut, 
um ein Aasfliefiea der Farbe zu verhindern, das Hdz mit emet 
duimeoi Sc^eUacklosuDg zu überziehen. Die Facherstoffe kann 
man entweder mit Reißnagel oder mit Leim, Gummi, Dextrin 
bez. Kleister anspannen. 

Bdm AquareUmalen ist die Au&^dtmung moglidist scharf 
und rein, ohne Angabe von Schattenpartieii, auszuführen und 
darauf zu achten, da6 das Papier nicht unnötig durch Reiben 
mit dem Radier-Gunmii oder Brotkrume angegriffen wird. 

Die Malerei selbst kann verschieden ausgeführt werden. 
Entweder durch Hinsetzen des bestimmten Tons in seiner voll- 
wertigen Kraft, wozu freilich, wie schon erwähnt, langjährige 
Erfahrung und Übung erforderlich ist, oder durch ailmälüiches 
Übereinanderlegen zarter Töne, bis die beabsichtigte Wirkung 
erreicht ist. Die Art der Behandlung wird eben auch von dem 
subjektiven Empfinden des Künstlers abhängig sein. Schließlich 
entscheidet selbstredend das Endresultat Häufig wird auch ein 
sogenannter Generalton über die ganze Bildfläche gelegt, der 
aus lichtem Ocker mit ein wenig dunklem Krapplack besteht» 
bevor die etgentUche Malerei beginnt Beim Anlegen größerer 
FEchen ist es ratsam, das Papier vorher anzufeuchten, jedoch 
darf dies nicht in solchem Ma6e geschehen, daß das blanke 
Wasser darauf steht^ sondern die angefeuchtete Papierflache muft 
dabei ein mattes Aussehen bdudten. Bei dem Au&etzen der 
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Tone ist zn beruckalditigen» dafi dieselbeii» aolange sie nodi naß 
sindt stets etwas tiefer erscheinen als im trockenen Zustand; 
femer ist darauf 211 aditea, daß die Tone stets der Form nach 
aufgetragen werden. Der Ausdruck des StcfPUcfaen wird unter- 
stützt dadurch, daß die Farbe entweder flüssig oder mager auf- 
getragen wird. Licht, Wasser, Terrainbildungen, überhaupt 
größere Flächen, werden am besten mit flüssiger Farbe hingesetzt, 
während Mauerwerk, Felsen, Baumrinden und dergL mit halb- 
trockenem Pinsel ausg^eführt werden, indem derselbe leicht über 
die Oberfläche des Papiers geführt, die Farbenteile nur auf den 
erhöhten Komflächen haften läßt. Um sicher zu ^ehen, daß der 
Pinsel nicht überschüssige Farbe enthält, streicht man ihn vor- 
her auf einen stets bereitliegenden Bogen Fließpapier ab, mit 
dem auch anderseits zu stark aufgetn^ene Stellen wieder ab- 
gehoben werden können. Bei Anlage größerer Tonflächen muß 
der Pinael stets mit so viel Farbe gefüllt sein, wie er nur au&n* 
nehmen vermag; damit die au%etragene Farbe steh immer in 
fließendem Zustande befindet Bei abgetönten Flachen setze man 
allmählich verdihmte Tone daneben, oder maa n^une in den 
Pinsel außer der Farbe Wasser; dabei bringe man das Rdißbrett 
oder den Blendrahmen in eme schräge Lage. Koballiblau, Deck* 
grün, Snnober, Mennige^ Neapelgelb etc: haben die Eigenschaft» 
sich im angerührten Zustande In dem Näpfchen au Boden zu 
setzen; es ist deshalb notig» daß die Farbentone beim Aufiiehmeii 
mit dem Pinsel stets gehörig durchgerührt werden, damit die 
Tonstärke die gleiche bleibt. Größere Flächen müssen stets 
rasch hingesetzt werden, da sich sonst gar zu leicht dunklere 
Ansätze bilden und der Auftrag infolgedessen ein ungleichnaäß^es 
Aussehen erhält 

Mit den Lichtpartien soll man schonend umgehen, d. h. sie 
anfänf,4ich eher offener lassen, als sie unnötig beschränken, da. 
sie, nachdem andere Töne daneben stehen, sich nachträpflich mit, ^. 
leichter Mühe tönen lassen. Das Aufhellen gewisser Partien, ' 
die Hchter werden sollen, können durch den mit Wasser ange- . 
feuchteten Pinsel, dem nassen Schwanmi oder durch Oberziehen 
mit Wasser und Aufdrücken des Fließpapiers verändert werden. 
Kleine scharfe Lichter auf Grashalme^ Blätter, Grewandpartien 
und deigL werden am besten mit einem feinen nassen Fioaeik 
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voigezogen und dami die an^ewddite Farbe dnrdi sdmeQes 
Fortwisciieii mit dem Leinwandläppchen entfernt Man erspart 
bei dieser Art der Behandlong' das mühsame Aussparen solcher 
Stellen. Selbstredend kann man immer nur eine kleine Stelle 
auf diese Weise in Angriff nehmen. Anderseits lassen sich auch 
feine helle Lichter mit der Spitze eines scharfen Messers aus- 
kratzen, jedoch wird dabei das Papier mehr angegriffen als bei 
der vorher bezeichneten Behandlungfsweise. Sind einzelne Lichter 
zu hell und tonlos geworden, so können sie mit leichter Mühe 
durch Überleiten eines zarten Tons wieder etwas tiefer gestimmt 
werden. Stellen, die durch Waschen rauh geworden sind, können 
durch Überreiben mit dem Falzbein wieder geglättet werden. 
Da bei aller Vorsicht einige Stellen fleckig geworden sein können, 
so übergeht man dieselben mit halbtrockenem Pinsel imd der 
entsprechenden Farbe sorgfältig, während kleine dimkle Flecken 
in der bereits geschilderten Weise abgehoben werden. Stellt es 
sich heraus^ daß einzehie kleine Schattenpartien noch vertieft 
werden müssen, so kann man diese mit Aqnarettfimis, der in den 
betreffenden Handinngen zn erhalten ist^ vorsichtig übergehen; 
dabei moB man aber daraixf achten» ^Ufi.sie nicht zu glänzend 
werden. 

In ihrem eigentlichen Wesen betraditet bildet die Aqoarello 
malerri die reine Lasurmalerei» nsd demzufolge bedenket das 
wsiBe Malpapier auf dem sie ausgeführt wird, das höchste Licht 

in den in dieser Technik geschaffenen Darstellungen. Stets wird 
es daher das Bestreben des AquareUisten sein, mit diesen Lich- 
tem schonend umzugehen und sie durch nicht hinzugehörige 
Töne verdunkeln und trüben, oder ihre Leuchtkraft schwächen. 
Anderseits muß der Aquarellmaler den ganzen Farbenauftrag 
seines Bildes so g-estalten, daß das weiße Papier durch alle 
Farbentöne hindurchwirkt, weil dadurch die Farben an Durch- 
sichtigkeit und Leuchtkraft gewinnen. 

Nach Ostwald besteht die hervorragendste Tugend der 
Aquarellmalerei in ihrem mittels durchsichtiger Farben erzielten 
optischen Charakter; femer bedingen die geringen Mengen des 
Bindemittels keine Gefahr für die Dauer des Bildes infolge ihrer 
Veränderung. Da auch der Unteilage^ dem Papier, ein sehr großes 
Maß von Dauerhaftigkeit zugesprochen werden kann, so liegen 

Kl«tli»f , HndM d«r IfaM. 8 
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nach dieser Richtungf keine Ursachen schnellen Verderbens vor 

Dagegen ist ein sehr erheblicher Nachteil der Umstand, daß die 
gesamte Wirkung des Bildes auf der Stärke und Beschaffenheit 
einer außerordentlich dünnen Färb Stoffschicht beruht, woraus sich 
einerseits die Schwierigkeiten in der Herstellung der Bilder, ander- 
seits ihre große Kmpfindlichkeit gegen chemische Veränderungen 
der Farbstoffe ergeben. Diese Umstände schränken die Freiheit 
des Künstlers nicht unerheblich eiv, und so sehen wir, daß gegen- 
wärtig die Künstler, die Wasserfarben zur Herstellung von 
Gemälden verwenden, die reine AquareUtechnik g^gen die ge- 
mischte vertauschen, die von jenem Hauptfehler weniger be- 
troffen wird. 

OOBEUNMALEREI 

Ein bttKmderes Gebiet für die Anwendung der Aquarell- 
technik bildet (fie Gobeltnmalerei, wddie- die Imitation kost- 
barer Webstncke der Gobelintechnik bezweckt, die zu aUer- 
haad DekoraÜonsstüciEen für Innenraome verwendet werden. Die 
Malerd wird auf Gobdinleinen ausgeführt^ das auf räem Blend- 
rahmen oder einer Holzwand angespannt wird, jedoch muß dar 
Stoff vor Angjiffnahme der Malerei mit weißer Gelatine in 
schwacher Lösung, oder durch einen Stärkegrund, dem etwcis 
Alaun und wenige Tropfen venetianischer Terpentin zugesetzt ist, 
präpariert werden. Es ist jedoch hierbei darauf zu achten, daß 
der rauhe und stark saugende Stoff in allen Teilen gut gedeckt 
wird, ferner daß die stärkeren Fäden des Gewebes horizontal 
laufen. 

Nachdem die Grundiemng trocken ist, kann sofort mit dem 
Malen begonnen werden. Die Malerei selbst ist etwas lang- 
wierig, da das ^rode Material des Gobelingewebes nur lang- 
sames Arbeiten gestatte^ indem die Farbe nach und nach in 
dünnen Lagen au%eira g en wird. Um den Charakter des Ge* 
webes möglichst treu nachzuahmen, ist es zu empfehlen, nur 
stark lasierende Farben, also hanptsacfalich Ladcfarben zu ver- 
wenden, als Blau ist besonders Preußischblau anzuwenden. Ocker- 
farben sind möglichst^ Deckfarben übeihaupt ganz zu vermeiden. 
Die Modellierung ist flachig zu behandeln, damit der Web- 



Digitized by Google 



"5 



Charakter f,''e\vahrt bleibt. Ratsam ist es, entweder ein Stück 
echten Gobelin zur Hand zu nehmen, damit der Charakter gut 
getroffen wird, oder sich gute Stücke geaau anzusehen und vor 
allem auch die eigeaartige Farbengebuiig alter Gobelins za be» 
rucksichtigen. 

Zur Anlage der Tone sind nur kurzhaarige scharfe Borst- 
pinsel zu nehmen, damit die Farbe gut Angerieben werden kann. 
Nur für die feinere Detailansfiihning sind die üblichen Aquarell- 
pinsel zu gebraudien. Wer da glaubt^ daß er auf dem Gobelin- 
stofF mit solcher Freihdt arbeiten kann wie auf dem Papier, der 
wird wenig erreichen und die Eigentümlichkeit des Gobelins 
nicht treffen. Als hellste Lichter darf nur der Untergrund des 
StoffBS dienen und müssen diese deshalb äußerst vorsichtig um- 
gangen werden, nodi dazu, da die Farben in die GewebefjEuem 
tief einzudringen pflegen und ein Fortnehmen oder Aufhellen 
der Töne sehr erschwert ist, womögrlich ganz vermieden werden 
muß. Ist die ßehandlung-sweise stoffgerecht au^gefülirt, so kann 
die" Wirkunjf des Ganzen täuschend sein. 

Die Zeichnung" muß ganz korrekt ausgeführt werden und 
ist am besten mit Hilfe einer durchstochenen Pause und dem 
Puderbeutel aufzutragen um danach mit dem Pinsel und brauner 
Farbe nachgezeichnet zu werden. 

DIE PASTELLMALEREI 

Das Prinzip der Pastellmalerei beruht in der Zeichmmg mit 
weichen farbi^-en Stiften. In der Hauptsache bildet die Schlemm« 
kreide das Material für die Herstellung der farbigen Pastell- 
stifte , die mit verschiedenen Mengen der versduedenen Farb- 
stoffe vermlsdit^ in jeder einzelnen Farbe die mannigfaltigsten 
Nuancen abgibt Als Bhidemittel, welches nur dazu dient» dem 
Farbpulver so viel Zusammenhalt zu geben» daß es im brdigen 
Znstand zu Stabchen und Stiften geformt werden kann, wird 
Tragantgummi verwendet^ der jedoch mit der Bindung der Farbe 
auf der Bildflache nichts zu tun hat 

Ist das Pastellgemalde gegen äußere Einflüsse, wie Stoßen» 
Verwischen, sowie vor Feuchtigkeit geschützt, so ist seine Dauer* 

haftigkeit, soiern die verwendeten Farbstoffe haltbare sind und 

8» 
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die Malunterlag"e, zu der Papier, Pappe oder Leinwand benutzt 
werden kann, von guter Qualität ist, eine g*anz vorzügliche. Die 
schönen Pastelle der Dresdener Galerie, die vornehmlich aus dem 
l8. Jahrhundert stammen, bestätigten diese Tatsache nach jeder 
Richtung hin; denn sie lassen erkennen, daß sie weder durch 
Verblassen der Farben gelitten haben, wie es öfters bei zarten 
Tönen der Aquarelle zu beobaditea ist, noch sind sie nach- 
gedunkelt und haben den sogenannten goldig-braunen «Galerie- 
Ton* angenommen, den. die Mehrzahl der Ölgemälde in unsem 
Muaeen aalweiBt Ihre Farbenfilscfae Ist wirklich erstaunlich und 
wird voraussichtlich nodi manches Jahrhundert überdauern, da 
diese Werke unberührt an den ihnen zugewiesenen Platzen be- 
lassen werden. Erwiesenermaßen leiden die Pastelle hauptsäch- 
lich durch den Transport, selbst wenn sie sich unter Glas und in 
Rahmen befinden. Dieser beeinträchtigende Vorgang laßt sich 
oft genug wahrnehmen auf Ausstellungen modemer Schöpfungen 
dieser Art Da der nicht fixierte Farbenauftrag des Pastells 
so empfindlich ist wie Schmetterlingsstaub, kann leicht jeder er- 
messen, welche Vorsicht beim Transportiereu solcher Bilder aus- 
geübt werden muß. 

Seit einigten Jahrzehnten hat die Pastellmalerei auch in 
Deutschland wiec^er Aufnahme gefunden und besonders war es 
der Münchener Bruno Pieflhein, der durch seine geistvollen und 
farbenschönen Pastellbilder anregend wirkte und dem bald andere 
folgten, indem sie diese reizvolle Maltechnik wieder zu Ehren 
brachten. Zu diesen zählt vornehmlich der Leipziger Anton 
Klamroth, dessen Pastelle hinsichtlich der Tonkraft den Wett- 
streit mit den Ölgemälden ohne weiteres annehmen. Lenbach 
hat das Pastell, hauptsächlich bei seinen Vorstadien zu Bildnissen 
oft benutzt» jedoch hat er dabei fast immer auf eine stärkere 
Hervorhebung des Lokaltons verzichtet und unter Benutzung des 
getönten Papiers (meistens hat er Papptafeln als Malunterlage 
gebrauch^ und der mit schwarzer Kohle ausgeführten Vorzeidi- 
nung seine In ihrer Art fi;eOich höchst interessanten Stadien- 
köpfe ausgeführt 

Die Technik der Pastellmalerei ist an sidi sehr ein&ch.. 
Meai tiigt die Farben vermittelst der gebraudilidien Stifte au^ 
oder man kann ne auch in Form eines feinen Pulvers mit dem 
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PioaeL oder dem l^nscher anfiielimea und anf die Bfalfläche 
faring^n. Darauf wird die aufgetragene Farbe mit emem Leder- 
lappdien, am besten mit dem Fmger, eingerieben bes. vertrieben» 
im, wo es nötig ist, zarte Obei^änge der Tone zu schafflBn. 

Will man eine möglichst kräftigte und naturgetreue male- 
rische Wirkung mit dem Pastell erreichen, so ist es unbedingt 
erforderlich, den Untergrund vollständig zu decken. Die auf- 
getragene Farbenschicht muß daher eine ziemliche Dicke haben, 
und müssen deshalb die in der Unterlage befindlichen Uneben- 
heitens des Korns genügend aus^refüUt sein. Es empfiehlt sich 
daher, für die erste Anlage des Gemäldes besonders weiche Stifte 
zu wählen, bei deren Auftrag eine weiche Wischtechnik ange- 
wendet wird; nachdem können dann mit härteren Stiften be- 
stimmtere Formen eingezeichnet werden. Auch die Unterlage 
mnß sa beschaffen sein, daß sie durch ihren möglichst filzartigen 
Charakter geeignet ist, den Farbenauftrag* leidit aufzunehmen, 
anderseits lassen sidi auch solche Malnnterlagen gut verwenden« 
die eine raube und harte Oberfläche besitzen. 

Man kann dch filz artige Oberflächen hersteUen, indem 
man kräftiges Zeichenpapier, auch Karton und Pappe^ mit Schleif» 
mttteln behandelt Am bequemsten dient dazu das Sand^ oder 
Flintpapier, das die Schreiner verwenden, um Holzflächen zu 
putzen. Man nimmt eine ziemlich grobe Sorte und bearbdtet 
damit die Oberfläche gleichförmig so lange, bis sie die ge- 
wünschte Beschafienheit hat. — Um hartes Ko rn zu erzielen« 
reibt man feinstgepulvertsten Bimstein, oder auch Ossa sepiae 
•mit Stärkekleister (nicht heim oder Gummi!) zu einem dünnen 
Brei an und trägt diesen gleichförmig auf eine beliebige Unter- 
lage auf. 

Ostwald, dem wir bereits eine Reihe wertvoller farben- 
technischer Untersuchung"en zu danken haben, und der neben 
seiner hervorragenden Tätigkeit als Gelehrter sich auch als aus- 
übender Künstler betätigt imd hierbei der Pastellfarbe den Vorzug 
gegeben hat» empfiehlt das Pyramidenkompapier (Kom Nr. 3) 
von SchäufPelen in Heilbronn. Bei seiner ausgesprochenen Vor- 
liebe für das Pastell verkennt Ostwald anderseits auch nicht die 
etwaigen Unzulänglichkeiten desselben und auflert dch wie folgt 
hierzu: 
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.Dag^gfen ist aUerdingfs von der anderen Seite hervor- 
zuhebeo, daß der Farbstoff des PasteiUs vermöge seiner pulv» 
rigen Beachafienheit dem Angriffe des Loftsaueratoffii von atten 
Selten anagesetzt ist; ist er daher durdi diesen angreifbar» so 
erfolgt der Angriff verhältnismäßig schnell Dies zeigt sich sehr 
deutlich an den mit lichtempfindlichen Farbstoffen, wie Karmin 
nnd viele kunsdiche »Anilinfarben*, hergestellten Pastellstifken, 
welche leider im Handel nicht selten vorkommen. Da es eine 
genügende Auswahl von Farbstoffen gibt, wdche jede Gewähr 
der Beständig-keit bieten, so muß man derartige Stoffe von der 
Anwendung (außer zu Eiutagszwecken) völlig* ausschließen und 
im Zweifelfalle sie einer strengen Prüfung untenÄ^erfen.* 

Da die in den Handlungen käuflichen Farben stifte zum 
Teil sehr unzuverlässi^re Farben enthalten, so empfiehlt Ostwald 
dem ausübenden Künstler, sich seine Fastellstifte selbst her- 
zustellen lind c^ht hierzu an: 

»Man braucht zunächst eine Reibschale von 1 2 bis 1 5 cm 
Durchmesser mid einen Vorrat von gewöhnlicher weißer Schlemm- 
kreide. Dana werden 10 g" Tragantgummi mit einem halben 
liter Wasser in die Wärme gestellt; über Nacht ist das Ganze 
zu einer gallertartigen Masse geworden, die als Bindemittel dient. 
Wir nennen diese Losung A. Für die an Kreide reichen Stifte, 
d. h. die meisten, die man macht» ist dies Bindemittel A m^st 
zn stark; man verdünnt je ^en Teil davon mit einem und mit 
drei Teilen Wasser, die erste dieser Verdünnungen heißt die 
andeie (mit drei Teilen Wasser) C. Die unverdünnte Masse A 
ist für Metallfarben (Chromgelb, roten und grünen Zinnober u. dgl) 
gerade recht Ocker&rben brauchen die Losung Q oder noch 
eine verdünntere; Frankfurter Schwarz desgleichen. Da aber die 
unter gleichem Namen verkauften Farben oft redit verschieden 
sind, so wird man einige Vorversuche mit den verschiedenen 
Lösungen machen müssen, ehe man sein Material von erwünsditer 
Härte oder Weichheit erhält. 

Um die Sache kennen zu lernen, macht man sich zuerst 
einige weiße Stifte. Man bringet etwa 50 g Kreide (roh mit der 
Briefwage gewogen) in die Reibschale, gießt von der verdünnten 
Trag-antlösung C etwa 13 — 15 ccm dazu und verarbeitet beides 
mit dem Pistill zu einem Teig von der Weichheit des Glaser« 
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kitts. Ist die Masse zu dünn, so daß sie fließt, so setzt man 
Kreide za, im andern Falle Wasser; nach einigen Minuten bat 
man moe gleiclifonmge Maasen die man nachher nur zu rollen 
braucht Das kann dordi Ausrollen mit der Hand auf einer 
Unterlage von Zeitongs- oder Loschpapier geschehen. Schönere 
Stangen aber erhält man» wenn man den Teig aus dner Art 
Spritze mit etwa bleistiftweiter öffiiung preflt Ich habe mir 
eine Spritze aus einer dienstfreien Radfahriuf^umpe gemacht 
und damit Tausende von Stiften gepreßt Die eihaltenen 
Würste läßt man trocknen, und zwar ist es gut, wenn dies 
unter mäßiger Erwärmung geschieht, und zerbricht sie dann in 
fingerlange Stücke. 

Jetzt Wüllen wir uns eine Reihe abgestufter Farbstifte, z. B. 
Ultramarin, marher!. Hierzu wird zunächst in der beschriebenen 
Weise eine größere Menge des weißen Kreideteiges auf Vorrat 
gemacht. Dann nehmen wir 50 g Ultramarin und machen unter 
Zusatz des mittleren Bindemittels B die Masse für die dunkelsten 
Stifte. Sind diese geformt, so steilen wir die gleiche Menge der 
Masse nochmals ber, nehmen sie aus der Reibschale und teilen 
sie nach dem Augenmaß in zwei gleiche Teile. I^e eine Hälfte 
kommt in die Reibadiale zurück; hierzu fugt man eine gleiche 
Menge der weißen Masse und verarbeitet nun beide so langem 
bis alle Strien und Flecke versdiwunden sind» was audi nur 
wenige Minuten beanq>mcbt Die Masse wird in Stifte geformt 
und Üldet den zweiten heileren Ton. 

Von dem Rest der Ultramaiinmasse nimmt man wieder die 
Hälfte nnd fügt soviel wdAe Masse dazu» daß wieder die s^che 
Gesamtmenge entsteht, d. h. Ultramarin bildet ein A^ertel» die 
Kreide drei Viertel der Menge. Dies gibt nach dem Vermischen 
den dritten Ton. So fahrt man fort, indem man immer die 
Hälfte des noch übrigen Ultramarins nimmt und sie mit Weiß 
auf 50 g" ergänzt. Zwischen dem siebenten und zehnten Ton 
wird man die Färbunj^ der Masse so gering finden, daß eine 
weitere Verdünnung- den Farbstoff nicht mehr erkennen laßt; 
dann ist die Arbeit beendet. 

Man kann natürlich auch die Farbe und die Kreide in den 
angegebenen Verhältnissen trocken abwiegen und dann das 
Bindemittel zusetzen. Dann muß man aber dieses gleichfalls 
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nach dem Verhältnis zwischen Kreide und Farbe mischen, also 
lur die erste Abstufung' Ultramarin ^j^B und Vi C» für die zweite 
^4 B und C; die übrigen Mischungen» die vorwiegend ans 
Kreide bestehen, kann man dann mit C allein ansetzen» da der 

kl^e Fehler nicht viel ausmacht Dodl habe idi das erste Ver- 
fahren zweckmäßig-er gefunden. 

Es ist wesentlich, daß man die Mengen des Farbstoffes wie 
angegeben abstuft, daß für jede folgende Mischung- immer der- 
selbe BmchteU von der vorigen enthaltenen Farbmenge ge- 
nommen wird. Es ist dies ein Ausdruck des allgemeinen Ge- 
setzes, daß unser Auge, wie die anderen Sinnesapparate, nicht 
gleiche' Differenzen, sondern g'leiche Verhältnisse als überein- 
stimmende Abstufungen empfindet. Auch wird man finden, daß 
in den so erhaltenen Reihen wirklich die Stufen der Helligkeit 
oder Sätügung gleichweit voneinander entfernt erscheinen« 

In gleicher Weise verfahrt man mit allen Farben, die man 
anwenden will So erhält man in kurzer Zeit eine große Reihe 
von Farbstiften. Audi wird man bei der Leichtigkeit der Her- 
stdlung es bald bequem finden, allerlei Bfischungen^ vor allea 
Dingen solche von Ultramarin mit Schwarz, in gleicher Weise 
wie <Üe rdbien Farbstoffe zu behandeln. Hier gibt das persön- 
liche BedQrfiiis des Künstlers sehr bald die Richtung an« ift 
welcher neue Versudie zu maehen dnd. Man merke tkih die 
Regel, daß die Farbe auf dem fertigen BUde so aussieht wie 
das trockene Cremisch der Farbptdver. Beim Befeuchten mit dem 
Bindemittel tritt eine Verdunkelung der Farbe ein, die beim 
Trocknen wieder verschwindet und daher nicht in Betracht 
kommt* 

Ober das eventuelle Fixieren eines Pastellbildes sagt Ost- 
wald: 

»Der Haupteinwand, den man gegen diese schöne Technik 
erhebt, ist der des Fixierens. Man muß zugestehen, daß jedes 
Fixiermittel das Bild etwas verändert, indem dies ein wenig 
dunkler und wohl auch derber wird. Überl^ man aber, daß 
es keine Technik gibt, bei welcher nicht Verschiedenheiten 
zwischen dem Aussehen der Farbe unmittelbar beim Auftragen 
und nach dem Fertigstellen bestanden, so li^ hierin zunächst 
kein ausschließlicher Fehler der Past^tecfanik. Da ferner bei 
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der Leichtigkeit, mit welcher sich Obergänge heiBtellen lassen, 
das Pastell ohnedies Gefthr w^cUidier Arbeit mit sich 
bringt; so wird man hi diesem natürlichen Harterwerden gleich- 
feUs keinen Nachteil erblicken. Ich habe mancherlei Versuche 

mit Fixiermitteln angestellt und gedenke sie noch fortzusetzen; 
vorläufig will ich das Verfahren mitteilen, das ich bisher als das 
beste bezeichnen muß. 

Man reibt 15 g käufliches CaseTn mit 6 g Borax trocken 
zusammen und übergießt die Masse dann mit etwas Wasser. 
Das Casem zergeht bald zu einer trüben Flüssigkeit. Ist dies ge- 
schehen, so fügt man soviel Wasser dazu, daß das Ganze Liter 
ausmacht und setzt noch ein viertel Liter gewöhnlichen Wein- 
geist dazu. Wenn man den Gerocb nicht scheut, kann man 
denaturierten Brennajiiritas nehmen; andernfalls nimmt man reinen 
Wehlgeist Man setzt den Spiritus einzelnen kleinen Mengen 
za uad schüttelt jedesmal ordentlicfa nm, damit sich das Casein 
nicht In Klampen wieder ansschddet Damit ist das Bixier- 
mittel fertig. Beim Anfbewahren entsteht meist ein weißer 
IQedefsdilag. Man gießt die darübersteiiende Flüssigkeit für den 
Gebrauch ab^ ohne den Absatz ao&nruhren. Fnr die Anwendmig 
wird sie auf das fertige Bfld mit dem Zerstäuber angetragen. 
Man hat gut achtzugeben, daß dch nicht Tropfim bilden» 
weldie die Oberfläche enüang fließen. Wo dazu Gefahr vor- 
handen ist, nimmt man die Flüssigkeit durch Aufdrücken von 
Löschpapier fort; ein gewöhnlicher Lüschdriicker leistet hierfür 
gute Dienste. Ist alles gleichförmig befeuchtet, was man au der 
dunklen Farbe und beim seitlichen Daraufsehen an dem be- 
ginnenden Glanz ersehen kann, so läßt man das Bild, an einer 
Ecke aufgehängt, trocknen. Noch besser ist, sich das Papier 
von vornherein auf starke Pappe zu kleben, weil dadurch so- 
wohl das Maien, wie das spätere Einrahmen bedeutend er- 
leichtert wird. 

Nach dem Trocknen wird man das Bild nur wenig ver- 
ändert finden, um so weniger, je verdünnter das Fixierwasser 
war. Wo der Farbauftrag nadüassig und unvollständig gewesen 
ist, tritt das deutlicher hervor; außerdem wird der Kundigo 
didges von dem Samtglanz des unberührten Pastells vermisse 
Nun besteht aber nicht die geringste Schwierigiceit, auf dem 
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getrockneten Bilde oline Vorbeieitang mit Pastell welter m 
arbeiten« und man kann mit kurzer Muke wieder den Charakter 
des unberGhrten Pastdis herstellen, indem man die gemalten 
Flachen mit den vorher angewendeten Stiften nochmals übergeht 
und die zutage getretenen Lücken anafuUt. Ein zwdtesp nötigenfalls 
dn drittes Fixieren gibt den qtater aufgetragenen Farbm Halt^ 
und das fertige Bild ist nach wiederholtem Fixieren so fest^ daB 
man es abwischen und sogar mit Brot abreiben kann, ohne daB 
es leidet Wenn man das Bild mit einer dünnen Lösung* von 
Formalin oder von essigsaurer Tonerde anbraust, so wird es voll- 
kommen wasserfest. 

Ist das Bild zur Einrahmung" bestimmt, so wird man viel- 
leicht besser tun, das letzte Fixieren zu unterlassen, zumal wenn 
es sich um ein Kunstwerk von mehr zartem und weichem Cha- 
rakter handelt. Hinter Glas ist ein derartiges Bild von einer 
Dauerhaftigkeit und Unveränderüchkeit, welche weit über die 
von Ölgemälden hinausgeht Die Schönheit und Reinheit der 
Farbe ist in der öltechnik gMch£EÜls unerreichbar. 

Ein Bedenken ist noch zu erwähnen* Das erforderliche 
Papier ist bisher höchstens in Bogen von 62X9<$ cm zu erhalten, 
dies wäre also das groBte Format, daB man für seine Bilder zur 
Verfiigang hatte. Nun ist es aber nur eine Frage des Bedar6» 
daB auch entsprechend groBere Formate hergestellt werden; 
oben (Sdite 117) and Mittel angegeben» durch wdlcfae man sich 
Grunde von beliebiger GroBe für Pastell machen kann.* 

Um sich nun zu vergewissern, daB man für die Zubereitung 
der Farben auch geeignete, gute und unverfiladite erhalten hat, 
sdilagt Ostwald vor, eine Untersuchung der Farbe vor dem Ver- 
arbeiten vorzunehmen und gibt hierfür folgendes Verfahren an: 

, Indessen gibt es glücklicheru^eise ein ziemlich einfaches 
Mittel, um viele Verfälschungen, insbesondere »Schünungen* mit 
Teerfarbstoffen, zu erkennen. Diese sind nämlich in Wasser 
oder Wein(3feist meist löslich, während die für uns in Betracht 
kommenden Farbstoffe es nicht sind. Sie legen daher die auf 
TeerfarbstofFe zu untersuchende Farbprobe (ich nehme an, daß 
Ihnen die rohen Farbstoffe in Pulverform vorli^en) auf einige 
I^en von weißem Lösch- oder Filtrierpapter in Gestalt eines 
oben eingedruckten Hanfchens und tropfen nun in die obere 
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Vertiefui^ so viel Wasser, daß es durch das Häufchen sich in 
das unterliegende Papier zieht Dann untersuchen Sie das naß 
gewordene Papier und Sie werden leicht erkennen, ob ehi ge- 
löster Farbstoff durchgedrungen ist, denn ^e sehen ihn nicht 
nur auf der Rückseite des obersten Papiers, sondern auch auf 
den darunter li^penden Papieren. Den gldchen Versuch madien 
Sie mit Weingdst; dnen dritten mit Wdngeist und Ammoidak; 
wemi in allen Fällen die Flüssigkeit ungefärbt sidi in das Papier 
zieht, dürfen Sie mit einiger WahrscheinliGhkeit auf die Ab- 
wesenhdt von Teer&rbstofien schlieflen. Allerdings ist der 
Schluß nicht vollkommen sicher, denn manche Teerfarbstoffe, 
die in Gestali uiilüslicher „Lacke* zugesetzt waren, verraten sich 
auf solche Weise nicht; da muß die Versuchsanstalt der Gesell- 
schaft zur Förderung rationeller Malverfahren in München oder 
ein ähnliches Fachlaboratorium heran.* 

Weiter äußert sich nun Ostwald zu der mehr oder weniger 
guten Verwendbarkeit bez. Beständigkeit der Farbstoffe: 

yAls völlig" lichtechte Farbstoffe sind zunächst die ver- 
schiedenen Ockerarten zu bezeichnen, deren färbender Bestand- 
teil Eisenoxyd oder dessen Hydrat ist Ersteres hat eine rote» 
letzteres dne gelbe Farbe und geht durch Erhitzen oder «Brennen* 
in das rote Oxyd über. Je nach dem die Erhitzung schwächer 
oder stärker ist, erhält man lebhaft gelbrote bis violettrote Farben; 
erstere hdflen Englisch Rot letztere Caput mortuun», die beide 
aus Elsenoxyd bestehen. Auch Terra di Siena bt ein eisen- 
haltiger Ocker. 

Für Pastell sind die Ocker sowie Terra di Siena insofern 
unbequem, als sie meist durdi ihren Tongehalt berdts ohne 
jedes Bindemittel so feste Stifte geben, daß man mit ihnen nicht 
mehr gut arbeiten kann. Es empfiehlt sich daher, an ihrer 
Stelle das reine, künsthch hergestellte Eisenoxydhydrat tmd 
Eisenoxyd zu benutzen, die gleichfalls sehr wohlfeil sind. 
Ersteres bindet gleichfalls bereits ohne Bindemittel meist ge- 
nügend oder kann mit sehr wenig Tragant gebunden werden 
und auch das rote Eisenoxyd wird man mit der schwächsten 
TragantlösuQg C genügend fest machen können. Die dunkleren 
Sorteii Caput mortuum brauchen mehr Tragant. Englisch Rot 
enthält oft lösüche Stoffe, durch die es stark zusammenbäckt; 
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man moB es dann dorch wiederholtes Anszieheii mit heiBem 
Wasser reinigen. Die in den verschiedenen Odcem vorhandenen 
Nuancen ersielt man leidit dnrdi Miadien von gtSbm und rotem 
Eiaenoxyd, und Sie werden es haM bequem finden, sidi einige 
Reihen davon herzustellen. 

Als schwarzer Farbstoff dient Frankfurter Schwarz, das 
gleichfalls vollkommen zuverlässige ist. Die feineren Sorten ,in 
Hütchen" brauchen sehr wenig Trag^ant, die gröberen mehr, bis 
zur Lösung B. Vielleicht noch schönere graue Töne erhält man 
mit Rob schwarz, das ebenso zuverlässig ist. Aus diesem und 
den Eisenoxyden mischen Sie sich femer eine Anzahl brauner 
Farben; gelbes Eisenoxyd und Frankfurter Schwarz gehen, ein 
für Landschaften sehr brauchbares Grüngrau. 

Vollkonmien zuverlässig ist femer Ultramarin, das Sie 
mit der Tragantlosung B binden. Aus Ultramarin und Fraak- 
iurter Schwarz machen Sie drei oder vier Reihen Blaugrau nach 
wechselnden Verhältnissen, die Sie sowohl in der Landschaft 
wie im Bildnis selir brauchbar finden werden. Mit Caput mortnum 
erhalten violetl^sraue Farben, die Bmen gidcbfalls wilSkommen 
8^ werden. 

GldchfaUs vollkommen zuverlässig' sind die verschiedenen 
Chrom oxy de, welche lebhaft bis mattgrüne Farbstoffe sind. 
Hier müssen Sie sich aber vor Täuschung in adit ndmien, deon 
als »Chromgrun* erhalt man gegenwärtig oft den sogensnntea 
grünen Smiober, dessen Danerbaftigkeit auf eSmet viel nied- 
rigeren Stufe steht' 

Weiter gibt Ostwald als zuverlässiger Farbmann Kobalt- 
blau und die Kobalthaitigen Farbstoffe wie Thenards Blau und 
Riemanns Grün, die indessen seltener vorkommen, ferner der 
sogenannte Gelbe Ultramarin (Baryumchromat). Als Farb- 
stoffe, die als brauchbar bezeichnet werden können, deren Dauer- 
haftigkeit jedoch aus allgemeinen Gründen niedriger eingeschätzt 
werden muß, sind Preußisch- oder Pariser-lUau. Der reine 
Farbstoff eignet sich wegen seiner allzu groBen Dunkelheit nicht, 
ebenso ist er wegen seiner mechanischen Eigenschaften nicht 
geeigfnet in Stifte geformt zu werden; so daB man Um schon 
für den dunkelsten Ton mit Kreide in seinem mehr&chea Ge- 
wicht versetzen muß. Ais Bindemittel genügt Losung C. 
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Eine andere wertvolle blaue Farbe ist Indigo, welche mit 
gelben Farben stumpfe grüne, mit roten gute violette Äfischungen 
ergabt Von lebhaften roten Farben verwirft Ostwald ebenfalls 
Karmin und gibt als dauerhaft an Krapplack und Alizarin- 
lack. Der letztere g"ibt besonders mit Ultramarin ein pracht- 
volles Violett, mit Weiß gemischt ein bläuhches Rosa. Auf 
gleicher Stufe der Haltbarkeit wie die vorstehend erwähnten 
Farben stehen Zinnober, Mennige und Chromrot Von 
ei ate r qn sind die lebhaft roten Sorten am zuverlässigsten, jedoch 
werden einige Sorten in starkem licht leicht grau. Man prüfe 
daher seinen Zinnober, indem man einen Auftrag davon, halb 
mit schwarzem Papier bedeckt, im Sommer lange den Sonnen- 
strahleii aussetzt Mennige ist ebenfalls in starkem licht nicht 
daueihaft und dunkelt an schwefölwasserstoffhaltiger Luft Beide 
bmuidien vid BtndemitteL Chromrot ist für- Pastell gut ver- 
wendbar. Bei Misdiungen mit andern Farben smd sie jedoch 
nicht znveilassig. Chromgelb, ist nidit za empfehlen, etwas 
besser ist Chromorange. Dagegen ist Cadmiuragelb nament- 
lich die dunkleren Sorten, für Pastell geeignet. 

Außer Mischungen mit Weiß empfiehlt Ostwald auch einige 
mit Frankfurter Schwarz herzustellen, nach dem gleichen 
Schema wie mit Kreide, jedoch sind weniger Abstufungen er- 
forderlich- 

Will man eine Prütung der Farben auf ihre Lichtbeständig- 
keit hin vornehmen, so tut man am besten, mittlere Nuancen 
aufzutragen, zu fixieren und zur Hälfte verdeckt dem Sonnen- 
licht auszusetzen. Etwaige Veränderungen kann man bereits 
nach einigen Tagen wahrnehmen, nur darf man sich dabei nicht 
etwa, durch das Vergilben des Papiers tauschen lassen, das bei 
minderwertigem Material bald eintritt 

Die Pastelltechnik selbst ist weit älter als gemeinhin an- 
genommen wird. Wir wissen, daß das Pastell bereits von 
Leonardo für die Stndienkopfe zu seinem AbendmaM verwendet 
wnrde^ wie uns der herrliche Christuskopf in der Brera zu 
Mailand zeigt; jedoch sdion vor ifieser Zeit soll es ber^ts in 
Au&ahme gelangt sein. In Frankrdch shid Arbeiten dieser 
Art bekannt^ die Daniel du Monstier (gen. du Montier) geb. 
'574* gest in Paris 27. Juni 164^ ausgeführt hat. 
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In der Pastelltechnik machen sich besonders zwei Arten 
geltend; die eine läßt die Töne weich hingewischt erscheinen, 
wie zart ineinanderfließende Töne des Aquarells oder zart in- 
einander vertriebene Töne der Ölfarbe, während die andere einen 
mehr zeichnerischen Charakter trägt und die Führung des Stiftes 
zur Geltung kommen läßt Eine dritte Art zeigt die beiden 
in kombinierter Fonn. Znr ersteren Art der Technik eignen 
sich namentlich Pex^ament, Ingrea-Papier, oder eigens dazu 
piäparierte Lmnwand mit samtartigem oder auch sand^m Über» 
xagi nicht zu rauhe Tonpapiere lassen sich ebenfalls hierfür ver- 
wenden, wahread die kombinierte Weise auf Papptafeln gut aus- 
zuführen ist 

In seinem pridc^den lichten Toncfaarakter und seiner 
Schmi^gsamkeit hinst<^tlidi der technischen Behandlung ist das 
Past^ so recht eigentlich für die Kunst des Rokoko maßgebend 
geworden. An diese Zeit knüpft sich besonders der Name des 
Italieners Rosalba Carriera, femer die der Franzosen Boucher, 
Nattier, Chardin, Perronneau; vor diesen war bereits 
J. Vivien als ausgezeichneter Pastellmaler bekannt geworden. 
Später folgen dann Toqu6, Grenze, Quentin Latour etc. 

Von deutschen Malern des i8. Jahrhunderts sind haupt« 
sächlich Raphael Mengs und Caffee hervorzuheben. 

DIE TEMPERAMALEREI 

Die Temperamalerei (Wasserfarbenmalerei) ist, mit Aus- 
nahme der enkaustischen Malerei der Griechen und Römer, wesent- 
lich älteren Ursprungs als die Ölmalerei Ursprünglich ist die 
Tempera eine Emulsion aus Eigelb und Lein-, Mohn- oder Nußöl, 
die man am besten herst^tr indem das Eigelb in einer Porzellan- 
schale mit dem RMber zerrieben und unter fortgesetztem Reiben 
das gleiche Gewichtsquantom öl tropfenweise zugefügt wird, 
dabei muß man jedoch darauf achten, daß das im Verlauf des 
Verretbens zugesetzte öl sich stets erst mit dem Ei verbunden 
hat, bevor weitere ölteilchen zugesetzt werden. Ist eine völlige 
Verbindung der beiden Substanzen erreicht, so kann das erzielte 
Cremenge nach Bdieben mit Wasser verdünnt werden; da der 
Eistoff leicht zersetzt und in Fäulnis übergeht, so tut man 
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gut, einige Tropfen Essig oder Essigsäure hinzuzufügen, um die 
mit dem Temperabindemittel angeriebenen Farben zu konser- 
vieren. Ostwald empfiehlt anstatt des Eigelb Eiweiß, da im Ei- 
gelb ein stark gelb färbendesi schwer trocknendes öl ent- 
halten ist. 

Nach Ostwald versteht man heute unter Tempera solche 
Bindemittel, welche sich zwar im frischen Zustande beliebig mit 
Wasser verdünnen lassen, sich aber gegen Wasser unlöslich er« 
weisen, nachdem sie einmal trocken geworden sind, bez. längere 
Zeit an der Luft gestanden haben. Die technische Erleichterung, 
die derartige Mittel gewähren, liegt in der Möglichkeit, über vor- 
handene Faxben malen zu können, ohne sie zu stören. Die 
Chemie gewahrt eine ganze Reihe von EBlfsmittefai, um diese 
Aufgabe za losen. So kann das Prinzip der Ölmalerei benutzt 
werden» indem ein Stoff angewendet wurden der durch Oxydation 
unlöslich ist Oder das Festwerden kann darauf begründet 
werden, daß ein die Loslidik^t verursadiender Stoff verdampft. 
Femer kann die Qnwirkung des lichtes verwendet werden, ge- 
wisse Kombinatiimen unlöslich zu machen. Oder man kann auf 
die Malerei einen Stoff auftragen, der dies Bindemittel unlös- 
lich macht. 

Als bestimmte Rezepte gibt Üstwald dann für jeden Fall an: 

1. Leim mit Eisenvitriol zu mischen, da das Eisensalz an 
der Luft in eine höhere Oxydationsstufe übergeht und dann eine 
Verbindung entsteht, die den Leim unlösUch macht Diese 
Tempera besitzt jedoch eine ziemlich bräunliche Tönung, die sich 
nicht für jode Farbe cis^iet. 

2. Kommt Leim als Bindemittel in Betracht, so setzt man 
diesem eine ganz geringe Menge eines chromsauren Salzes zu. 
Das Salz wird durch das Licht so verändert, daß es mit dem 
Leim eine unlösliche Verbindung bildet Anfänglich ist hierbei 
zwar die gelbe Farbe der Chromverbindung etwas störend, jedoch 
▼erschwindet sie wieder durch die Belichtung. 

3. Braucht nur mit Leim oder Casdh gemalt zu werden 
md jeder Auftrag mit euier Losung von Formalin mit Hilfe des 
Zerstäubers (Refiraichisseur^ überzogen und fixiert zu werden. 
Das übersdiüsdge Formalhi verdampft^ ohne das Bild zu beein^ 
Aussen. 
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Zu den Emulsionen bemerkt Ostwald: daB dne Emulsion 
ans einem Gemenge einer wasserigen Flüssigkeit mit Kügeldien 
einer nicht in Wasser loaUcken Flüssigkeit^ wie öl, Fett oder 
dergleichen, bestehe. MUdi sd eine solche Emulsion; in ihr 

schwimme das Butterfett in Gestalt sehr kleiner Kügelchen, die 
sich nar schwierig zu größeren Massen vereinigen. Dies ge- 
schehe z. B. beim Buttern. Ebenso sei Eigelb eine derartige 
Emulsion, welches aus dem gelben EierÖl bestehe, das in Gestalt 
kleinster Tröpfchen im Eiweis ein^j-eschlämmt sei. 

Welchen Wert derartige Emulsionen für die Temperamalerei 
haben können, ertrehe sich, wenn man sich die Wirkungsweise 
einer passend zusammengestellten Verbindung, z. B. Casein mit 
L^ölfimis, vergegenwärtige. Wird eine Farbe damit angerieben, 
so kann man sie beüebig mit Wasser verdünnen, kann sie also 
wie Aquarell oder Guasche anwenden. Beim Trocknen wird zu- 
nächst Case&i in Wasser anlöslich. Gleichzeitig beginne aber 
auch der Oz.ydatioosvoigaDg' am Leinöl und dieses wird gleich- 
faUs fest Das Farbkom ist also auf doppelte Weise gebunden, 
und zwar durch ein Bindemittel, das vermöge semer eigentum- 
lichen walngen Stroktur dne besondere Zaliigkmt besitzt 

Wegen dieser Vorzüge wird als Tempera gegenwärtig 
meist irgenddne Emalsions -Tempera benutzt Um soldie 
herzustellen, bedürfe man zunächst dnes in Wasser loslichen, 
ehiigermaBen sdileimigen Stoffes. Hlerzn kann arabischer Gummi» 
Leim, Eiweiß, Casein etc. verwendet werden. Femer bedarf man 
eines Öles oder flüssigen Harzes mit den erforderlichen Eigen- 
schaften; hier bieten sich einerseits die trocknenden öle, wie 
Lein-, Mohn- und Nußöl an, anderseits die flüssigen Harze und 
Firnisse, wie Terpentin, Copaiva- oder Kanadabalsam, auch öliger 
Bernstein- oder Kopallack. Rührt man einen der zuerst ge- 
nannten, in Wasser zu einem Schleim von Ölkonsistenz gelösten 
Stoffe mit etwa einem Fünftel bis einem Zehntel ans der zweiten 
Reihe zusammen, so vereinigen sich beide alsbald zu sahnen- 
ähnlichen, undurchsichtigen Gemengen, die nach etwa viertel- 
stündiger Bearbeitung* die richtige Besdiaffenheit haben und 
durchsichtig auftrocknen. 

Böcklin hat in der letzten Periode seines Scliaffens eine 
Losung von Kirschgnmmi brautzt, in welcher je ein Neuntel 
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„MONATSHILU DES FEBRUAR AUS DEM BREVIARIUM GRIMANl" 

Veilag von A. \V. Sijthoff in Leiden und Kail \V. Hiersemann in Leipiig 
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Petroleam, Copsuvabalsam und Terpentin emnlsloniert war. Hier- 
gegen wäre höchstens ehmiwenden, daß das Petroleum über- 
flüssig ersdiehie; dodi kann es immerhin Wirkungen haben, die 

sich nicht alsbald voraussehen lassen. 

Die Tempera f^estattet, die Farbe dünn oder pastos auf- 
zutragen, und man kann sie dementsprechend mit Wasser ver- 
dünnen oder etwas von der Emulsion zusetzen, sodaß man sie 
ahnlich wie die Ölfarbe behandeln kann. Wird die Tempera 
stark verdünnt, so empfiehlt es sich dem Wasser einige Tropfen 
der Emulsion zuzusetzen, da es sonst vorkommen kann, daß die 
Farbe nicht genügend auf dem Untergrund haftet und ein Ab- 
stäuben derselben eintritt Anderseits muß man mit dem Zu- 
setzen der Emulsion als Mahnittel beim pastosen Malen ebenfalls 
vorsichtig zu Werke gehen, weil ein allzu starker Emulsions- 
zusatz die beabsichtigte Farbenstimmung wesentlich beeinträch- 
tigen kann, indem einzelne Farbentone über Gebühr verdunkelt 
werden. 

In der Hauptsache tragt die Tempera den Charakter der 
Deckfarbemnalerdi wie die Leim* und Guaschelarbe; es lassen 
adi wohl auch in dieser Technik Lasuren vornehmen, jedoch 
wirken diese nicht so reisvoll, wie in der Ölfarbe. Deshalb ist 
es neuerdings sehr in Au£aahme gekommen, Temperabilder mit 
Ölfarben zu vollenden, oder die Tempera überhaupt nur als 
Untermalung für ö^emälde anzusehen. Beabaiditigt man die 
Tempera in Verbindung mit der Ölfarbe zu verwenden, so ist 
es erforderlich ihr einen harzhaltigen Fimisüberzug zu geben, 
bevor man die Übermalung mit der Ölfarbe beginnt 

Das endgültig-e Aussehen eines Temperagemäldes kann 
stumpf und glanzlos sein, wie das Aquarell, Leimfarben- oder 
Freskobild, oder es kann ein sattes glänzendes Aussehen erhalten, 
wie das Ölgemälde. Die alten Tafelbilder bis zu den Anfangswerken 
Bellinis, ebenso die Bilder der van Eyck sind zweifellos ihrem 
ganzen Charakter nach nichts weiter als gefirnißte Temperabilder; 
freihch mit sogenannter Öltempera gemalte, die im Gegensatz 
zu der Wasserfarbentempera, die als Bindemittel ausschUefiUch 
Eigelb bez. Eiweiß enthält, mit einem stärkeren Ölzusatz und 
obendrein noit einer harzigen Substanz, z. B. Kirsdiharz, ver- 
sehen ist 

KUtlint, BMdM &*r Mahnt. 9 
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Der Fimisuberzng bringt bei d«r Tempera insofern dne 
wesentliche Verandemng hervor, als eine Vertiefung des ganzen 
malerischen Emdnidcs des Bildes stattfindet und die Tiefon eine 
eihöhte Klarheit and Leuchtkraft erlialten; dagegen büßen numdie 
helle Parbennuancen an ihrem eigentümlichen weichen, samt- 
artigen Charakter ein. 

Als Tempera-MalgTund verwendet man am besten einen 
gutgeleimten Kreidegrund; bei kleineren Formaten lassen sich 
auch die g-ebräuchlichen Aquarellpapiere und farbig getönte Mal- 
kartonü verwenden. Zwar läßt sich die Tempera auch auf Olgrund 
anwenden, jedoch arbeitet es sich wenig'er gut darauf wegen seiner 
Glätte, oder es tritt ein gewisses Perlen der Farbe ein, das 
freilich durch einen kleinen Zusatz von Ochsengalle wieder ge- 
hoben werden kann; besonders aber ist der ölgrund deshalb 
für die Tempera nicht zu empfehlen, weil gar zu leicht ein 
Reißen oder Abblättern der Farbe stattfindet 

DIE FRESKO- UND CASEIN-MALEREI 

IHe unter dem südlichen Hlmmd entstandene und in Italien 
zo höchster Blute gelangte vornehmste Art der Wandmalerei, 
die Fresko-Technik, scheint einer Neubelebung entgegen zu 
gehen, da in neuerer Ze&t, so namentlich in Deutaddand, in 
dieser groBzügigen, m monumentalem Charakter hinführenden 
Technik größere Werke ausgeführt worden sind. 

Im Beginn des 19. Jahrhunderts riefen die Nazarener diese 
Malerei wieder ins Leben und sdiufen die Büder der Vüla 
Massiml und der Villa Bartholdy; Cornelius malte .Das jüngste 
Gericht* in der Ludwigskirche zu München in dieser Technik, 
und vor allem war es Hermann Prell, der eine ganze Reihe 
Schöpfanfifen, darunter die Fresken im Architektenhaus in Berlin, 
dieWandbüder im Wormser und Hildesheimer Rathause, im Museum 
zu Breslau, sowie im Albertinum zu Dresden, in dieser eig'ent- 
lichen Monumentaimaierei ausführte. Auch Sascha Schneider 
hat in der Kirche zu CöUn bei Meißen ein Freskobild gemalt 
Die großen Meister der Renaissance, wie Giotto, Masaccio, 
Mantegna, sowie Kaffael und Michelangelo, wußten schon, 
weshalb sie diese s tre n gen und die höchsten Anforderungen an das 
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Könxiea stellende Technik für die Ihnen übertragene bÜdliche 
Ansschmückang der betreffenden Rlnme wählten. Obgleich 

diese Art der Malerei dem Künstler fühlbare Beschränkungen 
auferlegt, so sind anderseits diese Beschränkungen, die Momente, 
die ihn zur Einfachheit und zum Betonen des W esentlichen in 
der Darstellung zwingen. AI Fresko: ganz frisch, ist die ur- 
sprüngliche Bezeichnung dieser Technik, die Michelangelo als: 
die K-unst kräftiger, rascher Männer bezeichnete. 

Das Fresko wird auf einem frischen Mörtelbewurf aus- 
geführt, jedoch ist dabei zu beachten, daß das Mauerwerk, auf 
dem der Bewurf aufgetragen wird, genügend ausgetrocknet ist 
Es ist sogar empfehlenswert, da6 die Wandfiäche, die das eigent- 
liche Freskogemaide aufzunehmen hat, von der AuBenmauer des 
Gebäudes getrennt au%efuhrt wird, so daß sich zwischen beiden 
ein fireier Raum befindet^ um die fiinwiikung der etwa von auBen 
eindring^den Feuchtigkeit zu verhindern. Der Bewurf wird in 
drei Schichten au%etragen, bevor der eigentliche Ma]gnmd 
hefgesteUt werden kann. Der erste Bewurf besteht aus dner 
Misckung von Portbndcement mit Kalk, der bezweckt, den 
Malgrund gewissermaßen von der Mauerflädie zu trennen und 
den Schutz gegen eventuell eindringende Feuchtigkeit zu ver- 
s^ken. Ist diese Schiebt trodcen geworden, so werden kldne 
Vertiefungen in dieselbe geschlagen, um eine bessere Verbindung 
mit dem folgenden Bewurf zu erzielen. Dieser wird aus einer 
Mischung von grobem Sand und Kalk gebildet, wobei es er- 
forderlich ist, . daß der Sand vorher durch Waschen von allen 
Erdteilen befi*eit und durchgesiebt sein muß. Ein zweiter gleicher 
Bewurf wird dann nochmals aufgetraq^en. Der hierfür verwen- 
dete Kalk darf nicht frischgelöschter sein, sondern muß womog- 
hch bereits mehrere Jahre in der Grube gelagert haben. Hierauf 
folgt nun der eigentliche Malgrund, der natürlich am sorg^msten 
zubereitet sein muß und nur sehr feine Sandteile enthalten darf. 
Der Malgrund darf selbstredend nicht eher aufgetragen werden, 
bevor der Untergrund vollständig ausgetrocknet ist. Vor dem 
Auftragen des Malgmndes muß der Untergrund stark ange^ 
feuchtet werden. 

Nach Sascha Schneider (S.W. von Seydlitz: «ÜberFresko» 
tedmik", Kunst für Atte^ XV.) wird die Malfiache dreimal, in 
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mehr ab monatficlieii Zwkdienräximeii mit Mörtel beworfen, und 
zwar der erste Bewurf aus Granit, geschlemmtem FlniDsaad 

und Kalk, der zweite aus gehackten Zieg"elstemen, Sand und 
Kalk, der dritte aus einfachem, grobem Flußsaiid. Zwischen 
jeder Schicht wird der ausgetretene Sinter der vorhergehenden 
Schicht mit dem Kratzeisen entfernt Darauf folgt der eigent- 
liche Malgnind, der nach Seydlitz' Angabe folgendermaßen aus- 
geführt wird: Das Stiick Wand, das im Laufe des Tages bemalt 
werden soll, wird so lange naß gemacht, bis es kein Wasser 
mehr einsaugt. Dann wird sofort ein dünner Überzug von gnt 
durchgerührtem Bewurf mit der Kelle darauf gelegt, von mäßiger 
Rauhigkeit; ist dieser (in etwa zehn Minuten) trocken, so wird 
mne zweite Schicht mit mehr Kalk und weniger Sand darauf 
geL^; beide Schichten zusammen sollen nicht dicker s^, als 
ein viertel englischer Zoll Ist diese Oberfläche mit einer Holz- 
kelle geebnet; so wird die letzte Schicht auigel^ und mit der 
mit einem Lappen umwickelten Kelle oder einer trockenen 
Bürste geebnet und die Sandteildien mit einem Tuch entfernt; 
(diese letzte Schicht aus zerstampftem Marmor und Kalk, in der 
Dicke etwa eines starken Kartons» wird sehr naß gemacht und 
mit einer ftinen StahlMinge abgezogen, so dafl sie glatt wie 
Painer wird). Ist die Wand vor' dem ersten Bewurf gut an- 
gefisuchtet worden» so braucht man ein zu rasches Trocken- 
werden nicht zu befurchten; sollte solches dennoch eintreten, so 
spritzt man mit dem Munde etwas Wasser auf die Stelle." 
Selbstredend darf nur immer soviel Malgrund aufgetragen werden, 
wie der Künstler an dem betreffenden Tage fertigzustellen ge- 
denkt. Ein unvollendeter Teil wird dann wieder abgesciüagen. 

Von dem in quadratische l eiie zerlegten Karton wird nun 
die schon vorher ausgeführte Pause aufgetragen, indem die Kon- 
turen mit einem Stifte durchgedrüclct werden. Sodann wird sofort 
mit dem Malen des aufgepausten Stückes begonnen. 

Für die Malerei werden nur in Wasser geriebene Farben 
verwendet» welche mit den gebräuchlichen Borst- und Haarpinseln 
aufzutragen sind. Da Freskobilder meistens aus räumlich großen 
Flächen bestehen, so empfiehlt es sich» die hauptsächlichsten Töne 
in größeren Mengen, in Töpfen anzurühren. Kleinere Partien 
lasa^ sich bequem von der Blechpalette malen, die mit Ver^ 
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tiefung-en zur Auftiahme der Farben und einem Rand versehen 
sein muß, damit die leichtüüssi^^en, vermischten Farben nicht 
herunterlaufen. Da die Farben ungemein hell aufeutrocknen 
pflegen, so ist die Farbenskala vorher g-enau auszuprobieren. Um 
die Farben in ihrem Tonwert sicher beurteilen zu können, kann 
man sie vor dem Malen auf ein Stück Umbra oder Kreide an- 
setzen, wo dann der aufgetrocknete Ton sehr bald erscheint. 
Die Art der Maiweise ist ganz dem Ermessen des Künstlers 
anheimgestelit, da die Farben sich ebensowohl dünn wie pastos 
behandeln lassen. Das an einem Tage fertiggestellte Stück läBt 
man am besten bei einer Kontur endigen» an der entlang der 
überschüssige Bewurf abgeschlagen wird, um am nächsten Tage 
dort wieder auf neuem Bewarf die Arbdt fortsetzen zu können. 
Sobald man merkt, daß der Bewarf mit der aa^^-etragenen Malerei 
anfangt trocken zu werden, moB das Malen eingestellt werden, 
dann die Kristallisation, also die Verbindung der Farbe 
mit dem Unteigrund, beginnt Die Farbenbindung wird herbei- 
geführt durch die Einwirkung der in der Luft enthaltenen Kohlen* 
saure auf den Kalk. Es findet dadurch eine Kristallisation statt, 
wodurch die Farben auf dem Mörtel unlöslich haften. Sidiit 
man seitlich über dUe bemalte Flädie hhi, so gewahrt man deut> 
lieh die feinen Kristalle, in welchen die winzigen Farbenpartikel 
eingebettet liegen. Es kommt vor, daß bei Stellen, die nicht 
mehr genügend feucht waren, zwischen Farbe und Malgrund 
keine Verbindung eingetreten ist; derartige Stellen müssen ab- 
gestäubt und nachgemalt werden. Zu solchen Retouchen laßt 
sich Eitempera oder mit Terpentin verdünnte Ölfarbe verwenden. 
Freilich erlangen derartige Stellen weder die Dauerhaftit^>^keit 
noch den eigenartigen Schmolz der eigentlichen hreskofarbe. 
Als Farbmaterial ist nur eine beschränkte Anzahl von Farben 
zu verwenden, da die Mehrzahl nicht haltbar sind. Besondere 
Schwierigkeiten bieten die roten Farben, da Zinnober und Krapp 
nicht zu verwenden sind. Als solche kommen nur gebrannter 
lichter Ocker, Indisch- und Venetianisch-Rot in Betracht. Das 
Weiß beim Fresko Inldet der teme Kalk. Jedoch soviel steht 
fest» daß kehl anderes Farbenmaterial ehie gldche Selbständig- 
keit Dnrchsichtigkdt und Leuchtktaft der Tone zu bieten ver* 
mag als die Freskofiirbe. Trotz der Besdiränkong der Mittel 
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gewahrt das Fresko eine Ihteiiaität der Tonwirkmig'» die in keiner 

andern Technik zu erreichen ist 



Einen verwandten Charakter mit der Freskomalerei besitzt 
die Casein-Malerei, in welcher der im weißen Quark ent- 
haltene Käsestofif als Bindemittel angewandt wird. Ihr Ton* 
Charakter ist jedoch im Vergleich zu der Freskomalerei wesent- 
lich matter und stumpfer, obgleich sie für die Zwecke der Raum- 
ausschmuckimg' ein sehr brauchbares Material bUdeL Sie haftet 
auf jedem saugenden Gnmd, zu dem GKps mit verwendet werden 
kann imd wird tedmisdi behandelt wie die Temperamaler^ Im 
alten Rom und Pompeji hatte rie viel Anwendung gefunden, 
war dann zeitweilig ganz in Vergessenheit geraten und ist erst 
in neuerer Zeit, besonders durch das Interesse^ das Greselschap 
dieser Technik entgegenbrachte der seine schonen und ihrem 
künstlerischen Wert nach durchaus nicht gebührend geschätzten 
Wand- und Deckenmalereien in der Ruhmeshalle zu Berlin da- 
mit ausführte, wieder aufgenommen worden. 

DAS PANORAMA 

Das Panorama wird in seinen Vordergrundspartien durch 
plastische Gestaltung- und in seinem weiteren Verlauf durch ein 
großes Kundgemälde ausgeführt. Durch diese Anordnung sucht 
es den Beschauer in die Wirklichkeit zu versetzen, indem es in 
ihm durch die faktische Vertiefung- des Raumes, welchen sein 
Gesamtaufbau in Anspruch nimmt, verschiedene Augenakkomo- 
dationen veranlaßt, wie sie in der Natur selbst hervorgerufen 
werden. Dabei sucht es jedoch den Beschauer über die tat- 
sächlichen Distanzen, welche die verschiedenen Akkomodationen 
verursachen, zu tauschen, durch die Zuhilfenahme malerischer 
Mittel, die eine nach der Tiefe zu sich steigernde Raumentwick- 
lung' hervorrufen. Es ist nicht zu leugnen, daß mit der Pano- 
ramenmalerei ein Eindruck von außergewöhnlicher drastischer 
Wiikung erreicht werden kann, denn die mit ihr erztelte Täu- 
schung ist ganz überraschend. 

Die in verschiedenen groBen Städten entstandenen Pano* 
ramen, selbst die des Auslands, sind hat alle in gleichen Großen- 
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Verhältnissen erbaut, um ein Auswechseln der Bilder zu ermög- 
lichen. Als Malunterlage ist wohl bei den meisten dieser Gemälde 
starker Drillich verwendet, da der Stoff sehr haltbar sein muß, 
weil er nicht auf der Wandflache aufgespamit wird, sondern nur 
an seiner oberen Kante befestigt ist und, etwa einige Fuß von 
der Wand entfernt, frei herunterhängt An seiner Unterkante 
wird der Stoff mit ziemlich großen Gewichten beschwert, damit 
er straff gezogen wird. Diese Art der Aufmachung' ist deshalb 
notwendig, weil, wenn diese große Fläche an den Kanten be- 
festigt wäre, die Temperatureinflüsse ^ch an ihr zu sehr be- 
merkbar machen würden. So würden z. B. bei feuchter Witte- 
rung, wo sich die Leinwand d^mt; sich auffällige Falten ein- 
stenen, die die malerische Wirkung stark beeinträchtigten. Da 
die Leinwand jedoch in der gesdulderten Weise angehängt, 
ungehindert zu arbeiten vennag, d. h. sich ausdehnen und zu- 
sammenziehen kann, so wird sie sich immer in glattem Zustand 
befinden. 

Zur Malerei selbst kommen ausschließlich Ol&rben in Be- 
tracht, und das Ganze wird demnadi wie jedes Ölgemälde be- 
bandelt. Als Standpunkt des Beschauers wird der Mittelpunkt 

des Panoramas ang-enommen. Er ist maßgebend für die Höhe 
des Horizontes und zugleich für die Konstruktion perspektivischer 
Linien von Architekturteilen. Die letzteren bieten mitunter 
manche Schwierigkeiten, welche dadurch hervorgerufen werden, 
daß die Malfläche kreisförmig ist. Es läßt sich denken, daß 
dadurch häufig in den Linien merkwürdige Verzerrungen auf- 
treten, und man infolgedessen in die Lage versetzt werden kann, 
bei der Feststellung dieser Linien mehr zu experimentieren als 
zu konstruieren. Das gleiche gilt auch oftmals von den Farben- 
tönen. Durch die Oberlichtbeleuchtung, bei der die Lichtstrahlen 
fast senkrecht auf die Bildfläche treffen, treten mitunter, besonders 
bei lichten Tönen, ganz unberechenbare Farbenkontraste an^ die 
noch dazu von dem Ausfuhrenden erst bemerkt werden, wenn er 
▼on der Malfiadie entfernt steht Alle plastischen TeUe des Vorder- 
grundes müssen so gehalten sein, daß sie kehie Schatten auf 
der eigentlidien Bildfiäche verursachen, da sonst die Dludon 
sofort beeinträchtigt würde. Ohne Hilfskräfte ist die Ausführung 
eines Panoramas nicht zu beweiksteUigen, denn die grofien 
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Flädien, die mit Farbe zu bedecken s^d, erfordern sdum eine 
erheblidie physische Kraft. Gemalt wird von einem aas meh- 
rere Etagen bestehenden Gerast aas, welches aof Radem steht 

und ohne große Muhe hin und her geschoben werden kann, 
damit ein Teil des Bildes, an dem gemalt wird, bequem frei- 
g"elegt werden kann, um in seiner Wirkimg geprüft zu werden. 
Meistens werden mehrere dieser Gerüste verwendet, auf denen 
verschiedene Maler tätig sein köimen. Begonnen wird meistens 
mit der Luft; ist diese vollendet, folgt die Feme, dann der 
Mittelgrund, die Partien des VordercTnndes und schließlich der 
plastische Vorbau, der natürlich erst hergestellt werden kann, 
sobald das Bild in allen Teilen fertig ist, da die Gerüste eben- 
fiüls bereits entfernt sein müssen. Sollten ab and zu noch kleine 
Korrdctoren am Bilde auazufuhren adn, so maß man sie eben 
von ^er Stehleiter aus vornehmen. 
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VI. VERSCHIEDENES 



DER AAALORUND 

Für die Tafelmalerei (Staffeleimalerei) verwendete man bis 
zum Ende des 13. Jahrhmiderts vornehmlich Tafeln aus Buchs- 
bamnholz, (daher die BezeichnttHgf der betreffenden Malerei) die 
mit Leim und Bolus überstrichen und dann abgeschliffen wurden, 
und auf diese Weise den Malgrund erhielten. 

Der eiste» der auf Leinwand gemalt haben soU» die jedoch 
amadist mit Leim auf Hdztafeln ao^^pezQgen wurde, war Mar-' 
gariton, ein Zeitgenosse Giottos (Ende des 13. Jahrhunderts). 
Nadidem die Leinwand auf die Holzplatte au%ezogen war, 
wurde sie mit einer Ldmlosung überstrichen. Erst mit dem 
Beghm der rehien Ölmalerei kam die blofie I^wand zur Verw 
Wendung. 

Zweifellos Heten die Holzplatten, zu welchen früher aufier 

dem Buchsbaum* auch Eichenholz benutzt wurden, neuerdings 
zumeist Mahagoni, JakarandenhoLz etc. verwandt werden, die 
beste Gewähr für die Beständigkeit und Haltbarkeit eines Öl- 
gemäldes; denn die Holzplatte bietet von Natur aus einen mit 
Harz getränkten widerstandsfähigeren Stoff dar, als das Gewebe 
der Leinwand. Die atmosphärischen EinÜüsse sind bei der 
Holzplatte von der Rückseite aus nahezu ganz aufgehoben und 
das überschüssige Öl findet Gelegenheit, von der Holzmasse auf- 
gesogen zu werden. Femer ist das Holz nicht den Witterungs- 
einflüssen in dem Maße auagesetzt wie die Leinwand, und so 
wird die aufgetragene Farbenschicht sich auch leichter den 
Expansions- und Kontraktionsbestrebungen des eigentlichen Bild- 
trägers anzupassen imstande sein. Nur der Umstand, daß Holz 
iur größere Fladien sich nicht eignet, ist der Grund, weshalb 
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es nicht mehr so häufig wie früher für die Zwecke der Ölmalerei 
in Anwendung kommt. Lai weiteren Verlauf der Ölmalerei tritt 
an Stelle des BoIqs ein weißer Kreide- oder Gipsg^rund, der be- 
sonders mit dazu beigetragen hat, die intensive Leuchtkraft, die wir 
noch heute in alten Werken be wundem, wesentlich zu erhöhen. 
Denn die Wirkung schöner satter Farbengebung hängt vor 
allem davon ab, wieviel Licht der Untergrund zurückzuwerfen 
vermag, und deshalb wird man mit rein weißem Untergrunde 
die größte Lichtmenge erzielen. Ostwald äußert sich hierzu: 
»£s fot]gt weiter daraus, daß für solche Wirkungen ein Kreide- 
grund zunächst ungünstiger erscheint, als einer aus einer starker 
brechenden weißen Farbe, etwa Bleiweiß. Denn wenn das Binde- 
mittel der Lasnr&rbe eindringt^ so wird die Zunickwerfuiig des 
lichtea seitens des Untefigrundes um so mehr geschadigt, je 
kidner der Brechungskoefifiäent ist ladessen gSbt es ein Mittel, 
diesen Nachtdl za vermeiden. Wenn i^mBdi der Untergrund 
das Eindringen des Bindemitteb der Lasurforbe verhindert, so 
kann audi die Verdunkelung durch dieses nidit eintreten, und 
man erreicht das Gewünschte muh mit sdiwacher bredienden 
weißen Farben. 

Dies ist die Ursache für die gute Wirkung des Ldm-Gips- 
grundes, den die älteren Tafelmaler ang^ewendet haben, und zu 
dem Böcklin auch seinerseits zurückgekehrt ist Gips ist ein 
StoflF von nicht sehr erheblicher Lichtbrechung, etwa i : 5 bis 
I : 6, ähnlich der Kreide, und würde daher durch öl oder Firnis 
ziemlich durchscheinend werden. Dadurch, daß er mit Leim 
vermischt ist, wird aber das öl am Eindringen verhindert und 
die Lichtreflexion der weißen Schicht bleibt erhalten. 

Durch die Ausnutzung dieser Grundsätze sind die genannten 
Maler dazu gelangt, ihren Bildern die viel bewunderte Tiefe und 
Pracht der Farbe zu geben. Wenn oft behauptet wkd, daß dies 
für den gewöhnlichen SterbUchen unerreichbar sei, so gilt dies 
nur für solche Sterbliche, welche die optischen Bedingungen und 
die Mittel zu ihrer Erfüllung nidit kenn«L Es ist aber zweüel- 
loß, daß durch dies ebi&cbe Rezept: möglichst dnrch^ditige 
Lasur auf mdglidist wdBem Grunde, dasselbe und nodi mehr, 
optisch gesprochen, erreicht werden kann, was jene Meister 
zustande gebracht haben. WOl man sich davon fiberzeugen, so 
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hefte man nur eine g-efärbte Gelatinefoline, wie solche zu aller- 
lei Zwecken benut/t werden, auf rein weißes Papier oder sonst 
einen gut weißen Grund und versuche, die Wirkung- mit Deck- 
farbe nachzuahmen. Es g^elingt nicht, weil man bei der Deck- 
farbe nicht das Oberflächenlicht ausschließen kann, das hier aus- 
geschlossen ist Mit Lasurfarbe dagegen gelingt es, denn die 
gefärbte Grelatine ist ja, optisch gesprodieo» nichts als eine Lasur. 

Dem heutigen Maier kommt es allerdings oft genug auf 
diese Art der Wirkung nicht an. Denn ersichtlicherweise ist 
far ein naturalistisches Büd ein solches Mittel nur dort am Platze^ 
wo auch die Naturerscheinung Tiefenlicht ohne Oberflächen- 
licht gibt Die alten Maler waren darauf aus, ihren Heiligen» 
Marien etc. so schonfarfoige Ge^rander zu malen, als sie nur 
fertigbringen konnten, und sie bekümmerten sich nicht darum» 
ob diese Gewander iigendwelchen wirklichen Kleiderstolfen ähn- 
lidi sahen. Heute aber handelt es sich im Bilde meist um 
Oberflächenlicht" 

Auf das Durchwirken des Grundes waren die alten Meister 
stets bedacht und g-ingen mit ihren ersten Untermalungen der 
Braununtertuschung und Graumodellierung so vorsichtig zu Werke, 
daß auch hierbei die Einwirkung- des lichten Grundes stets ge- 
wahrt bUeb. Selbstverständlich ist diese Wirkung des Grundes 
nicht eine über dcis ganze Gemälde gleichmäßig ausgedehnte, 
vielmehr beschränkt sie sich auch bei den Alten hauptsächlich 
auf die HalbtÖne und besonders auf die Tiefen. Denn da, wo 
ein OberÜächenhcht, wie an den Stellen der höchsten Lichter, 
auftreten sollte, haben auch sie sehr bald die Farbe pastoser 
aufgetragen, damit die auffallenden Lichtstrahlen unmittelbar 
reflektiert und die Intensität der hellsten Farben erhöht wird. 

Ein anderer Vorzug des weißen Grrundes besteht darin, daß 
er dem noch weniger geübten Auge des angehenden Kunst» 
jungers die Werte (Tonstärken) d^ Farben leiditer erkennen 
laßt, als ma getonter oder jgar £ubiger Grund, daher ist es un- 
bedingt ratsam, daß alle An^bger in der Malerei sich zu ihren 
Malstudien des weißen Grundes bedienen. 

Solange in der Kunst der Alten die Farbengebung auf 
die Err^chung möglichst reiner und starker Lokaltone hkiaus^ 
lief, hielten auch sie an der Verwendung des weißen Grundes 
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fest Als ftber mit der nmehmendea Verfdnenmg' des Farbea* 

gfefuhls mehr und mehr differenzierte (gebrochene) Töne die 
Gesamtstimmung eines Bildes beherrschten, also das Clair obscur 
in seine Rechte trat, verschwand auch das an sich kalte stim- 
mmigslose Weiß des Grundes und es kamen ins Graue oder 
Gelbliche spielende Töne auf, sogar der rote Bolus -Grund kam 
zeitweilige wieder in Aufnahme. Mit der Zeit ist der Rolusgrund 
freilich wieder verschwunden, denn es ist heute allgemem bekannt 
daß er allmählich durch die Farben durchwächst, d. h. sie durch 
seine ihm eigene Tonstärke beeinflußt und besonders die schwächer 
aufgetragenen Schatteapartien brandig macht» Neben der ver* 
ursachten Veränderung der Farbenstimmung trägt der Bolus 
auch noch dazu bei, dem Bilde geringe Dauerhaftigkeit zu ver* 
leihen, da bei ihm allzu leicht ein Abblättern der a n getr ag enen 
Farbenschicht stattfindet Bolus für Makwecke zu verwenden, 
wird immer ein Experiment bedeuten. Trotz seiner bekannten 
schlimmen Eigfsnschaften ist er dennoch ab und zu von einzelnen 
neueren Künstlem verwendet worden. So hat u. a. Segantini 
einige semer gröBeren Schopfiingen auf Bolus-Gnmd gemalt 
Obwohl nun die an sich gesunde» wenn andi öfters garzu peustose 
Malweise dieses Künstlers einen durchaus sorgfältigen Auftrag 
der Farben bedingt» so ist es doch nidit ausgeblieben — wie 
jetzt schon zu beobachten ist — daß bei einzelnen seiner Ge- 
mälde stellenweise ein Abblättern der Farbe stattfindet. 

Für die Ölmalerei wird am zweckmäßigsten die rohe un- 
gebleichte Hanfleinwand verwendet, welche, je nach der Größe 
des Bildes, von verschiedenartiger Stärke des Gewebes sein darf. 
Für besonders umfangreiche Gemälde nimmt man daher starken 
ZwiUich. Zu beachten ist dabei, daß die Leinwand gleichmäßig 
gewebt ist und mögUchst wenig Knoten hat. 

Wdl man die Leinwand grundieren, so spanne man sie auf 
einen Rahmen und tränke sie zunächst mit einer dünnen lau- 
warmen (nicht heißen) Leimlösung. Dies geschieht, damit die 
kleinen Fäden und Fasern der Leinwand sich fest anlegen und 
die kleinen öfihungen des Gewebes gesdüossen werden. Ist 
der mit dem Pinsel aufgetrsgene Leimüberzug getrodmet^ was 
beteits nach einigen Standen geschehen ist, dann sdileife man 
die vorstehenden Knoten leicht mit Bhnsstehi ab. Nachdem die 
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abgeschliffenen Leinwand- und Bimssteinteilchen von der Lein- 
wandfläche entfernt sind, trägt man die weiße oder getönte, in 
öl ^^eriebene Grundfarbe, welche jedoch nicht so viel ölzusatz 
wie die zum Malen verwendeten Farben zu erhalten pflegen, er- 
halten darf, auf. Am besten geschieht dies mit einer eisernen 
Ziehklinge oder mit dem Spaclitol, weil auf diese Weise durch 
den stärker auszuübenden Druck als mit dem Pinsel, der Farb- 
stott^ in alle Poren getrieben, und anderseits jeder überschüssige 
und unnötige Farbstoff fortgenommen wird. 

Zum ölgTund verwendet man am besten in gereinigtes Lein- 
oder Nußöl angeriebenes Bleiweiß, dem man zur Erzielung eines 
getonten Grundes lichten Ocker, gebnmnten lichten Ocker, Umbra, 
Schwarz n. dgL zusetzen kann. 

In neuerer Zeit bedienen sich Ivlaler, w^che mit Vorliebe 
ein starkes Impasto anwenden, der ranh&digen, uogesdiliffenen 
Leinwand, die sie entweder nur mit L^mwasser tränken, oder 
einen mit Leim zubereiteten Kreidegrund, wohl auch mit Kleister* 
grund (aus Roggenmehl imdLdm zubereitet) überziehen. Viele 
ziehen deshalb die so helgerichtete Malleinwand vor, well auf 
ihr die stark aufgetragene Farbe besser haftet, wahrend dies bei 
dem glattgesöhSfienen Grund nicht in dem Maße der Fall ist. 
Hierzu sei bemerkt, daß bereits die Venetianer häufig auf der 
rauhfadigeii Leinwand gemalt haben, aber mit welcher Delika- 
tesse taten sie dies und wie wüst wirkt dagegen die Maltechnik 
so mancher Neueren. 

DIE VERSCHIEDENE WIDERSTANDSKRAFT DER MAL- 
FARBEN OEOEN DIE EINFLOSSE DES UCHTS 

Zu wissen, welche Farben den Einwirkungen des Lichts 
und atmosphärischen Einflüssen mehr oder weniger zu widerstehen 
vermögen, ist für die technische Behandlung von besonderer 
Wichtigkeit, denn es sind den Malern, seitdem die Zubereitung 
der Farben nicht mehr vom Künstler selbst, sondern von Händ* 
Inn ausgeht, grofie Enttäuschungen bereitet worden. Ich be- 
nutze zu diesen Angaben die Untersuchungen, welche H. Decaux 
seinerz^t angestellt hat und L. Zechmeister in den »Technisdien 
MtteÜongen'* IL Jahfg. Nr. 9 veroffendichte und beschranke mich 
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darauf, hier das Wesentiidie der Aasfaluiiiigea Decanz'a wieder« 
zugeben: «Ich kam dazn, einen wglelchenden Versadi mit den 
In der Malert verwendeten Wasserfarben anzustellen, und ich 

wandte mich an M. Lefranc, einen der besten Pariser Fabri- 
kanten; er g-ab mir 58 verschiedene Farben, welche ich auf eiiie 
Karte auftrug und mittels eines aus WeizengTÜtze bereiteten 
Kleisters fixierte; auf diese Weise dachte ich dieselben vor dem 
Durchdringen der Luft zu bewahren, welche nach meiner An- 
sicht die Veränderlichkeit der ause^esetzten Farben noch erhöht 
Ich habe überdies die Wirksamkeit des Tons bei fast allen 
Farben verringert, indem ich sie mit schwefelsaurem Baryt 
(Schwer^at) mischte, der ganz neutral und ohne chemischen 
Einfluß auf dieselben ist; da alle diese hellen Töne ungefähr 
dieselbe Intensität haben, stehen die Erfolge der Veränderungen 
in gleichem Verhältnis, was bei den reinen Farben nicht der 
Fall ist, die unter sich in beasng auf ihren Tonwert sehr ver- 
sdiieden sind. 

Wenn man diese Taftl mit den 58 Farben beobaditetet be- 
merkte man groBe Unterschiede des Widerstands gegen dis 
Veränderung und es schien mir am Platze zu aem, sie in drei 
Abteilungen zu trennen: 

1. Die unbedingt und stark widerstehenden Farben. 

2. Die mittelmäBig Widerstand leistenden Farben. 

3. Die flüchtigen Farben. 

Da die Anwendung der Farben ia der OUnalerei von weit 
größerer Wichtigkeit ist, als in der Wasser-*), Guasche-, Aquarell- 
und sogar in der Pastellmalerei, habe ich einen zweiten Versuch 
gemacht, Farben dem Licht auszusetzen, und zwar wälirend der- 
selben Zeit und unter ähnlichen Umständen wie bei den Leim- 
farben, aber ich nahm diesmal ölfarbon; sodann tönte ich sie 
fast alle gleichmäßig ab mit kohlensaurem Bleioxyd, das im 
Farbenhandel Silberweiß genannt und welches von den Künst- 
lern gewöhnlich angewandt wird. Endlich firnißte ich die zweite 
Hälfte jeder Probe mit gewöhnlichem Gemäldefimis, um bei dem 
gewohnten Verfahren der Künstler in Anwendung der Farben, die 
Mischung ausgenommen, zu bleiben. 



*) Unter WaaMtfiabaunalerei vcntdit Decanx «Uqcuige nit Ldmftibca. 
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Nach eilimooatUchem Ausgesetztsdn bemerkt man, dafi die 
Veribidenmg der öl&ibeii versdiiedeii ist von jener der Ldm- 

färben, und daß fbiglich das Wesen der Materie, die dazu dient, 

sie zu fixieren, verschiedenartig" auf ihre Dauerhaftigkeit einwirkt 
Überdies hat der Firnis die Eig^enschaft, daß er hauptsäch- 
lich die Widerstandskraft erhöht." 

Von der Wiedergabe der von Decaux aufj^estellten chro- 
matischen Tabelle, welche die spezihsche Berechnung der Farben- 
veränderun^- enthält, nehme ich Abstand, da sie für den Maler 
nicht unbedingt erforderUch ist, dagegen lasse ich einige seiner 
weiteren Ausfühnuigen und seine Beobachtungen über die Ver- 
änderlichkeit folgen: 

,Ich behandle hier jedoch nicht die Unvereinbarkeit der 
Farben in ihren Mischungen nntereinander, was in die Chemie 
ehtschlai^ nnd die Reaktionen betriff^ welche sich bemerldich 
machen. 

Ich weiae darauf hin, daJß, wenn das veigl^chende Studium 
der Danerfaaftigkeit der angewandten Farben mit mehr Anfnerk- 
aamkdt gemacht worden wäre» wir ohne Zwdfel nicht die fast 
ginzlidie ZerstSrong hervorragender Werke zu beldagen hatten, 
wie es z. B. der Tod Elisabetlis nnd Jane Gray von Paul Dela^ 
röche, und jene mehrerer berühmter Meister sind.* 

Daß es an so beklai^-enswerten Beispielen auch in der 
deutscheu Kuu^t nicht fehlt, ist uns ja bekcinnL 

UNBEDINGT WIDERSTEHENDE FARBEN: 

Zinkweiß. — Farbe, die sowohl allein angewendet, als auch 
dazu gebraucht wird, die anderen zu erhellen; ist von voU- 
komnienem Weiß. Der Firnis sowie das Öl, welche^^ dazu dient, 
es zu üxieren, teÜen ihm einen leichten Orangeton miL Das 
Licht zerstört diesen rötlichen Ton und macht es wieder weiß. 
Diese Farbe widersteht £ast ganz dem Schwefelwasserstoff, der 
im Innern der Wohnimgen entsteht. 

Silberweiß (Bleiweiß). — Farbe, die sowohl aUein ange- 
wendet, als auch zum Erhellen anderer Farben gebraucht wird; 
ist von vollkommenem Weiß. Der Firnis imd das öl, welches 
tarn Haderen dient, geben ihm einen leichten Orangeton. Das 
licht zerstört diesen rötlichen Ton und macht es wieder weiß. 
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Diese Farbe wird rötlich, ja sog^ar bräunlich unter dem Einflüsse 
des Schwefelwasserstoffes, der sich im Innern der Wohnung"en 
entwickelt, besonders wenn sie nicht gefirnißt ist*^ An der 
Außenseite der Gebäude etc. verhält sie sich anders. Wenn 
sie sich nämlich durch eine zufällige Schwefelung bräunt, nimmt 
sie, wenn dieser Vorgang aufhört, allnaählich in Licht und Luft 
ihre ursprüni^liche Weiße wieder an. 

Elfenbeinschwarz — welches sowohl allein, wie auch zum 
Verdunkeln anderer Farben gebraucht wird, ist die intensivste 
Farbe, obwohl sie nicht von einem unbedingten Schwarz ist, 
denn sie wirft noch eine Menge weißen Lichts zurück. Der 
Firnis gibt ihr mehr Intensität Vermischt mit Weiß eigibt sie 
das normale Grau, das sehr leicht grünlich getont inrd, dnzcfa 
das Rödiche des Öls und des Firnisses. Das Licht verändert 
es msofeni, als es das Gran reinigt und auf den Normaltoo 
zurückfuhrt 

Gelber Ocker. — Der Firnis macht den Ton leidit gelb- 
lich, indem er ihn reinigt Die Mischung mit Weiß erhalt den 
Ton. Das Licht verändert es nicht 

Roter Ocker. — Der Firnis macht es etwas orangefarbig, 

sowie die Mischung mit Weiß. Das Licht verändert es nicht. 

Marsrot. — Der Firnis macht es etwas orangefarbig, so- 
wie die Mischung mit Weiß. Das Licht verändert es nicht. 

Venetianerrot — Der Firnis macht es etwas orange- 
farbig» ebenso die Mischung mit Weiß. Das Licht verändert 
es nicht. 

Gebrannte Terra di Siena. — Der Firnis macht sie 
gelblich, während die Mischung mit Weiß ihren Ton dämpft 
Das Licht verändert sie nicht 

Natürliche (ungebrannte) Terra di Siena. — Der 
Firnis macht sie gelblich, indem er sie reinigt Das Licht ver^ 
ändert sie nicht 

Chromgrün. — Der Firnis eihalt und reinigt den Ton. 
Die Mischung mit Welfi erhalt den Toa. Das Licht verändert 
es nicht merklich. 

*) Hierzu bemerke ich, daö ich einige Aktzcichnimgea b^Ue, auf wclchca ich 
die wdöeii Uditer mit dncm feinen Pinsel aufgesetzt habe, die im Laufe der Jalire 
irülljg ichwan gewovdcn rind. D. H. 



Digitized by Googk 




, Google 



Digitized by Google 



145 



Grüne Erde. — Der Firnis erhält den Ton und reinigt 
ihn leicht Die Mischung^ mit Weiß erhalt merklich den Ton. 
Das Licht verändert es nicht merklich. 

Ultramarinblau. — Der Firnis verdmikelt stark den in- 
tensiven Ton und macht die hellen Töne leicht grünlich, dies 
zeigt auch die Mischung mit Weiß. Das Licht reinigt den Ton, 
den öl und Firnis leicht grünlich gemacht haben. 

Ultramaringrün. — Der Firnis verändert weder den Ton 
notb die Schattierung» welche er leidit reinigt Die Mlsdiung 
mit Weiß macht es schwach grünlich. 

Kobaltblau. — 'Der Firnis verändert den Ton der 
Schatten nnd Lichter nidit meridtdi, fSbenao die Mischung mit 
Weiß nicht Das Licht rdnigt den Ton, den Ol und Flnüs Idcht 
grfinüch gemacht haben und verdunkelt die Liditer merldicfa. 

Neapelgelb. — Der Firnis verändert den Ton nidit Das 
Licht verändert es nicht. 

Kadmium gelb. — Der Firnis macht den Ton sehr leicht 
gelb und reinigt ihn. Die Mischung mit Weiß macht es stark 
gelb. Das Licht verändert es nicht. Der beständige iünüuß des 
Hmisses wird sehr bemerkbar bei dieser Farbe. 

Unj^eb rannte Umbra. — Der Firnis dunkelt leicht die 
Schatten und macht die Lichter orangeartig-. Die Mischung mit 
Weiß wird gelblich. Das Licht dämpft den Ton. 

Van Dyckbraun. — Der Firnis macht die dunklen Partien 
klar und die hellen gelblich. Die Mischung mit Weiß stimmt 
die Lichter gelblich und dämpft sie stark. Das Licht vwÜndert 
den Ton, indem es ihn dämpft und leicht rötlich macht 

Preußischblau. — Der Firnis dunkelt die Schatten und 
macht die lichter grünlich. Die Mischung rast Weiß bewahrt 
den gleichen Ton. Das Licht macht den Ton grünfich, das 
Ol und der Firnis ebenfiJIs. 

Krapplack. — Der Firnis macht ihn klar und erhöht 
seine Leuchtkraft. Die Mischung mit Weiß wird stark violett 
Das Licht dämpft Schatten und Lichter im Ton. 

Krappkarmin. — Der Firnis macht ihn klar und erhöht 
seine Leuchtkraft Die Mischung mit Weiß macht stark violett 
Das Licht dämpft die Schatten nicht merklich, jedoch die hellen 
Stellen, indem sie ihnen die Frische bewahrt 

Kl Ml in g. HaadlMch Mdml. 
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Rosa Krapplack. — Der Firnis dunkelt die Schatten 
und reinigt die Lichter. Die Mischung mit Weiß macht stiirk 
violett. Das Licht dämpft Schatten und Lichter. 

Madeirabrauner Krapplack. — Der Firnis macht ihn 
klar und vermehrt leicht seine Leuchtkraft. Die Mischung mit 
Weiß macht violett Das Licht dämpft Schatten und Lichter 
und reinigt sie, indem es die braune Materie zerstört 

Kasselerb raun. — Der Firnis macht die hellen Töne 
gelblich und verleiht den dunkeln Leuchtkraft Die Mischung 
mit Weiß macht stark gelb und dämpft. Das Licht verändert 
den Sdiatten nicht, macht die gefirnißten Lichter violett und 
die nicht gefirnißten beinahe gran. 

FLOCHTIOE FARBEN: 

Helles Chromgelb. — Der Firnis verändert es nicht Die 
Mischung mit Weiß bewahrt den Toncharakter. Das Licht 
macht es stark grünlich, indem es Lichter und Schatten dämpft. 

Zinkgelb. — Der Firnis verändert es nicht Das Licht 
macht es stark grünlich und dämpft den Glanz der Farbe. 

Dunkles Chromgelb. — Der Firnis macht es gelb und ver- 
dunkelt den Ton. Die Mischung mit Weiß verändert den Ton 
^ wenig. Das Licht dämpft ihn stark. 

Asphalt — Der Firnis macht ihn Uksbt gelblich. Die 
Mischang mit Weiß erhellt die Farben Das lAcbt verwischt voH- 
ff*^w«<y die nicht gefirnißten h^len Tone und dampft den ge- 
firnißten Ton bedeutend. 

Antimongelb. ^ Der Firnis verändert dmi Ton nicht 
Das Licht schdnt es lekht gelb zu machen. 

STARK WIDERSTEHENDE FARBEN: 

Marsbraun. — Der Firnis macht es leicht gelblich und 
reinigt den Ton. Die Mischung mit Weiß verändert es, indem 
es dasselbe gelblidi macht Das Licht verändert Idcht die 
Schatten und die Lichter. 

Kobaltgrün. — Der Fimis macht es leicht' blaulich. Die 
Mischung mit Weiß verändert den Ton nicht merklich. Das 
licht läßt es Ins Blaue spielen. 
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Marsgelb. — Der Firnis macht den Ton gelblich, indem 
er es reinigt Die Mischung mit Weiß macht es ebenfalls gelb- 
lich. Das Licht verändert die hellen Stellen nicht, aber es 
bräunt die Schatten. 

Marsorange. — Der Firnis reinigt die Farbe, indem er 
ne leicht gelblich macht Die Mischung mit Weiß verändert den 
Ton nicht merklich. Das Licht verändert die hellen Stellen nicht, 
aber es verdnnk^t die Schatten. 

Gebrannte Umbra. — Der Firnis reinigt den Ton ohne 
ihn zu ändern« Die Mischung' nut Weiß veiindert den Ton 
i^cht Das licht dampft die hellen Stellen. 

Smaragdgrün. — Der Firnis reinigt den Ton. Die 
Mischung mit Weiß macht es blänUdi. Das licht dunkelt leicht 
und macht bläulich. 

Indischrot — Der Firnis färbt den Schatten etwas orange- 
artig. Die Mischung mit Weiß macht den Ton gelblich. Das 
Licht verändert die Schatten nicht, aber es dunkelt die hellen 
Stellen, indem es sie leicht orangeartig färbt. 

Marsviolett — Der Firnis macht die dunklen Stellen 
sehr schwach bläulich und die hellen gelblich. Die Mischung 
mit Weiß macht es blau. Das Licht dunkelt es leicht 

Indischgelb. — Der Firnis dunkelt den Ton leicht Die 
Mischung ndt W^ macht ihn gelb. Das licht dampft den 
Ton ein wenig. 

Veronesergrün. — Der Firnis reinigt den Ton. Die 
Mischung mit Weiß verändert ihn nicht Das Licht biäunt es 
leidit, besonders die nicht gefirnißte Farbe. 

AUTTELMÄSSiO WIDERSTEHENDE FARBEN: 

Malachitgrün. — Der Firnis hat wenig Einfluß. Das 
Licht verändert die hellen nicht gefirnißte Farbe gründlich, indem 
aie dieselbe gelb macht und stark dämpft I^i® gefirnißte Farbe 
wird leicht gedampft. Der beharrliche Einfluß des Firnisses 
wird sehr merklich bei (Ueser und der folgenden Farbe. 

Scheelgrün. — Der Finus verändert den Ton leicht ins 
Blaue. Die Iifischung mit Wmß macht es leidit gelb. Das 
Lidbt verändert den Ton grüüdfich, wenn er nicht gefirnißt ist; 
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indem es Ihn gdb macht nnd etwas weniger dampft als die 
▼orhergehende Farbe. 

Schüttgelb (StQ de gratii). — Der Firnis dmikelt ^e Hefen 
nnd macht die Liditer gdb. Die lifiachung mit Weiß wird durch 
das Licht stark gedampft. 

Roter Zinnober. — Der Find» madit ihn leicht gelb. 
Die Mischung mit Weiß dämpft ihn. Das Licht erhalt den Ton^ 
dampft aber den nidit gefirnißten Ton stark. 

Grüner Lack. — Der Firnis dunkelt den Ton und macht 
ihn blau. Die Zeit macht das Helle gelblicli. Das Licht zer- 
stört die gelbe Materie und läßt den Ton fast ins reine Blau 
spielen. 

Kapuzt nerlack — Der Firnis dunkelt den intensiven 
Ton. Die Mischung mit Weiß läßt ihn ungefähr auf derselben 
Stufe. Das Licht verändert ihn mündlich, dämpft den 'Yon, zer- 
stört alles Gelblichti und macht ihn violettrot. Diese schlechte 
Farbe verliert die Eigenschaft des orangeroten Tones um violett 
zn werden. Sie ist zweifellos gleich der vorhergehenden ans 
zwei Farben zusammengesetzt, aus einer violetten und einer 
gelben; diese ist weit weniger widerstandsfähig als die erste. 

Mineralgelb. — Der Firnis verändert es nidit. Das lidit 
dampft es stark, indem es die Farbe gronlidi macht 

Grelber Lack. — Der Firnis femigt nnd madit ihn geib^ 
Die ItOsdrang mit WeiB macht ihn gelb. Das Licht dampft be> 
deutend die gefimiflten Lichter nnd verwisdit die nidit gefimifi* 
ten vollständig. 

Karmin. — Der Flinis vermehrt die Lenditkraft des dmi* 
Iden Tons» reinigt ihn und dnnkdt den heltoi Ton. Die lilisdrang 
mit WeiB wird stark violett Das Lidit verändert nicht merklich 
den intensiven gefimiBten Ton, aber schwärzt den nicht gefir* 
nißten und verwischt völlig die hellen Töne. 

Karminlack. — Der Firnis erhöht bedeutend die Leucht- 
kraft des dunklen Tons und dunkelt leicht den hellen. Die 
Mischung mit Weiß wird stark violett Das Licht verändert 
nicht merklich den dunklen gefirnißten Ton, verlöscht fast den 
nicht gefirnißten, indem es einen sehr gedämpften und hellen 
orangeroten Ton zurückläßt. Die Liditer, besonders die nicht 
gefirnißten, werden gänzlich zerstört 
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DIE VERÄNDERUNGEN DER FARBEN BEI KONSTUCHEM 
UCHT 

Für denjenig-en, der mit der Farben^ebung- zu tun hat oder 
ihr ein näheres Interesse entgegenbrinf>t, wird es auch von Wert 
sem, zu wissen, welchen VeränderuDL;en die Farben unter der 
Einwirkung des künstüchen Lichts ausgesetzt sind. 

Die verschiedenen Lichtfarben, welcher wir uns zur Be- 
leuchtung bedienen, sind teils gelber, teils rötlicher und stets 
tiefer im Ton als das Tageslicht, so daß dies immer, im Gegen- 
satz zu dem künstlichen Licht, kalter (bläulicher) erscheint und 
dem andern an Helligkeit weit überlegen ist 

Da im Icunstlichen Lidit die gdben Liditstraliien vorwiegen 
und die blauen und violetten Strahlen mehr znrüdctreten, so ist 
es Iddit erklärlich, weshalb das gelbe Lidit den Charakter der 
Mehrzahl der Farben wesentlich verändert Das Obeigewicht des 
Grelben das auf aUe Farben mehr oder weniger Einfluß gewinnt, ist 
es denn auch, weldies namentiicli allen gelben Pigmenten ai^ mit- 
spielt, so daß sie mitunter ganz farblos» ^t wdfl ersdieinen. 
Das kommt eben daher, weil die blauen und violetten Strahlen 
in so geringer Menge vorhanden sind, daß sie den Gegensatz 
zum Gelb nicht genügend betonen können; ein weiterer Grund 
beruht darin, daß das verwandte künstliche Licht dem gelben 
Farbstoff auch noch Licht, also Farbe entnehmen wird. 

Eine überraschende Veränderung unterm künstlichen Licht 
erfährt das Blau, besonders das liefe dem Rötlichen zuneigende, 
also Ultramarin und auch Kobaltblau; beide büßen die Schön- 
heit ihrer Farbenwerte gänzüch ein. Manche tiefe Nuancen 
erscheinen fast schwarz, während die nach dem Grünlichen zu- 
strebenden Töne, wie Cyan- und Türkisblau» widerstandsfähiger 
sind. Deshalb ist auch Grün bei künstlichem Licht besser ver- 
wendbar als Blan; .man braucht bei seinem Auftreten selbst 
nicht vor der Verwendung der sogenannten giftig-grünen Töne 
zuruckzusdtrecken, demi diese gewinnen eher bei künstüdiem 
Lidit, da sie dn milderes Aussehen annehmen. 

Euie Reihe Beobachtongsresnltate^ die bei rdnem Sonnen- 
Ii cht, sowie bei gleichmäfligem Tageslicht (also ohne dhrekte 
Sonnenbdeuchtung) und bei dem jetzt vielftich verwendeten 



Digitized by Google 



ISO 

elektrischen Glöhlicht voiyenommen worden sincI» mögen bier 
folgen: 

Roter Zinnober: Bei Sonnenlidit fenrig — Tagesfidit 
kalter — Gluli]idi^ wenn audi tiefer Im Ton ab Im Sonnenlicht 
80 doch hat ebenso feurig. 

Krapplack: S. kräftig, mit einem Stich ins GelbUche 
T. am schönsten (sein Charakter gelangt hier am besten znr 
Gehong) — G. gleichfalls kiaftig, jedodi mehr zmn Snnober 
neigend. 

Purpur; S. feurig — T. wesentlich kalter — G. tiefer und 
feurig. 

Tiefes Rotviolett: S. sehr feurig — T. wesentlich tiefer 
nnd kälter — G. farbig, jedoch rötlicher als beim T. 

Tiefes Blauviolett: S. lebhaft, mit einem Stich ins Röt- 
liche — T. am gesättigsten — G. stark verändert, weniger farbig 

und rötlichf^r. 

Helles Rotviolett: S. feurig — kalter und bläulicher — 
G. farbig und tief. 

Helles Blauviolett: Weist dieselben Veränderongen auf 
wie die tiefe Farbe. 

Ultramarinblaa: S. lebhaft — T. tlefier jedoch kräftig — 
,G. rötlicher und weniger fsrUg. 

Mineralblan: S. am leuditendsten — T. tief nnd farbig 
G. ganz gebrochen nnd wesentlich tiefer. 

Prenßischblan: S. erhält ehien Stich ins Gelbliche — X. 
am kraft^gsten nnd rdnsten — G. erschemt wesentlich tiefer. 

Dunkelgrüner Zinnober: S. farbig nnd reizvoll — T. 
weniger lebhaft aber kräftig — G. stark blanlich gefaifat 

Hellgrüner Zinnober: S. lebhaft — T. gedämpft — G. 
Stich ins Orangefarbige. 

Schweinfurter Grün: S. leuchtend — T. kälter und blau- 
hcher — G. wieder wärmer und tiefer. 

Chromgelb: S. sehr wirksam — T. grünlicher Schimmer — 
G. farbloser ins Weißliche spielend. 

Orange: S. am feurigsten — T. mit kalt-rötlichem Schein — 
G. wieder verwandt mit dem vom SonnexUicht erzeugten Ton, 
nur tiefer. 

Schwarz: Bei allen drei Lichtgattuugen gleichmäßig wirkend. 
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Weiß: Wt blaulichem Sdiein wirkt bei Tag^aÜdit besser, 
mit gelblichem Schein dagegen vorteüliafter bei Lampenlicht. 

Oberraschende Farbenverändenmgen ftigea aadi die Ver* 
snche mit changierenden Seidenstoffisn. So erscheint ein zartes 
Violett^ weldies am Tage nut zarten bläufidton liditem mid 
feCBdieii Schatten diaqgiert bei kSnstlichem Lidit die entgegen^ 
gesenten Kontraste^ die jedodh an 'Wiriomg idcht ^del einbfiBen. 
Ein andeeer Stoß, Blan und Gdb dumgierend, mh goldigen 
LlohAenit blanfichen Sdhatten und rotlichefi Reflexeot veriiert 
bdm Gluhlidit jede 'Wirkung, ersdieint tot nnd fiurbloa. Zartes 
Gelbgrün, nut Rosa wechselnd, büfit nichts von seiner schonen 
Wirkung ein, macht nur einen tiefer getonten Eindruck. Die 
schwierige Kombination von Grün und Blau (Ultramarin) am 
Tage höchst reizvoll wirkend, erweist sich fiir künstliches Licht 
ganz unbrauchbar; dagegen sieht tiefes Moosgrün mit Goldgelb 
auch bei Giühlicbt vorteilhaft aus. Ein im Dreiklang Grun-Blau- 
Rot changierender Stoff erreicht auch beim Ghihlicht eine schone 
Wirkung-, indem er rote Lichter, grüne Schatten und violette 
Reflexe annimmt* 

DIE BEHANDLUNG BEIM AUFTRAGEN UND MISCHEN 

DER FARBEN 

Mischen oder brechen, heißt die natürlidien Farben so 
untereinander mengen» da0 eine knnstiiche Faibe entstellt Diese 
llfisdiniilgen, wekbe von swei» drei und mehr Farben gemadit 
werdeai» nennt man Tone oder Tinten. Vennalt man diese Tone 
in verschiedenen Abstofhngen ineinander, so daB sie in aUmah- 
lidien Übergängen sich miteinander verbiadeUt so bezeichnet man 
diese Übergänge als Halbtöne, Mittel-, Zwisdien- oder Mezzotone. 

Je schöner und reiner die Hanptfarben sind» um so schönere 
und reinere Mschui^fen entstehen darans. Aber nicht alle Far^ 
ben können gleichgut gemischt werden, und manche, die für 
sich iülein gebraucht werden, können gnte Dienste tun, während 
sie in Verbindung mit anderen oftmals wenig gute Eigenschaften 
verraten, ja mitunter geradezu schädliche Einflüsse ausüben. 

Damit die Farben beständig frisch, blühend, lebhaft und in 
ihrer natürlichen Kraft verbleiben, ist es ratsam, nicht zu viele 
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Farben auf einmal zu vermischen und die einzelnen Tone mög'- 
lichst bestimmt und ohne sie zu vertreiben, hinzusetzen. Ein 
Gemälde gerät am besten, sobald die Töne in ihren vorher be- 
stimmten Werten an die ihnen zug-ewiesenen Stellen aufgetragen 
und unberührt gelassen werden. Die Erfahrung lehrt, daß die- 
jenigen Farbentöne, die durch allzu langes Malen gequält worden 
rfnd, schließlich trübe und gleichsam getötet werden. Femer ist 
beim Farbepanftrag zu beachten, daß für die Wirkui^ des Tons 
die mehr oder weniger starke Impastieniiig mitspricht 

Gewohnlich muß jedes Gemälde mehrmals überarbeitet 
werden. Den eisteii Farbemraftrag nemit man Untermalnng, 
deren Anlage jedodi für das Ganze bereits von wesentlichem 
Einfloß ist Bei der. darauf folgenden Obermalung ist besonders 
darauf zu achten, daß die Lokal&iben möglichst bestimmt und 
krafdg zur Erscheinung kommen. Bei nochmaliger Überarbeitung 
werden die Lichter erhöht und die Schatten vertieft Bei der 
Verstärkung der Schattenpartien können auch Lasuren - ange- 
wandt werden. Mitunter können Lasuren auch dazu dienen, 
gewisse reine und starke Farben zu erzielen, indem man, um. ein 
lebhaftes Violett zu erreichen, mit Rot untermait und mit Blau 
darauf lasiert oder um ein möglichst intensives feuriges Rot 
hervorzubringen, kann man mit Zinnober untermalen und ein 
tiefes Lackrot dar üb erlegen. 

Ist die Malerei an sich sachgemäß ausgeführt, so wird das 
Nachgelben nur ganz wenig stattfinden und den Gesamtein- 
druck in keiner Weise stören» da sogar häufig beobachtet 
werden kann, dciß ein momentanes Gelb werden durch den Ein- 
fluß des Lichts wieder beseitigt wird Die Angewohnheit vieler 
Maler, ein in Arbeit befindliches Ölgemälde, um es vor Staub 
zu sdhntzeD»- mit der bemalten Seite der Wand m^ukdureo, 
während es anstrocknet^ Ist dmdiaiis nicht ratsam, weil auf diese 
Weise- durch die Liditentzi^mig das Nachdunkeln gefördert 
wird. Dagegen empfielüt es sich, das Bild während des Trocken- 
prozeases auf der Staffelei zu belassen und den oberen Teil nach 
vom zu neigen. WiH man der Malerei noch weiteren Schutz 
angedexhen lassen, so tut man am besten, durchsichtigen Gaze- 
sto£F darüber zu hangen. 

Eine andere Ursache, das Nachdunkeln der Farben herbei- 
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nifuhren, entapdagt aus dem allznlangen Arbeiten an einer 
SteÜe» wdH durcb das fortgesetzte Obermalen der TrockenprozeB 
gestört wird und dann sogar ganz überraschende unHebsame Er* 
sdieiniingen anftreten können. So habe idfc z, B. beobachtet» 
dafi auf der Brostpartie eines Frauenaktea^ den mein Freund Sch. 
gemalt hatten ein dunkler, &st kreisrunder Fleck in der Grofie 
dnes Funfinarkstudcs entstand, und aUe Bemühungen, durch 
Obmuden ihn wieder 2a entfernen, fehlschlugen, da er stets durch 
die Obermalung wieder zum Vorschein kam. Eine andere Er- 
klärung für dies Vorkommnis, als die, daß der Untermaluug keine 
Zeit gelassen war um auszutrocknen, habe weder ich noch mein 
Kollege 2U finden gewußt. Die Technik der Ölmalerei verlangt 
unbedingt die Berücksichtignng — sofern ein Bild nicht al prima 
gemalt ist — , daß jeder erneute i^arbenauftrag genü^iend aus- 
trocknen muß, bevor ein Weiterarbeiten vorgenommen werden 
kann. 

Weit mehr jedoch als das öl, kann ein schlechter, zu blei- 
haltiger Firnis und vor allem bleihaltiges Sikkativ ein Nachgelben 
oder Nachdunkeln verursachen. Das Sikkativ ist zweifellos im 
Hinblick auf das Dunkelwerden der gefahrlichste Feind der Ölfarbe. 
Leider ist es besonders beim Stadienmalen im Freien oftmals nicht 
zu entbehren, um ein schnelleres Trocknen herbeizuiuhren. 

Das Austrocknen eines Faibenauftrags hangt zunächst von 
der mehr oder weniger starken Impastierung' ab. Bei gtaa dünn 
beliandelten Partien, die weit^ durdigebildet werden soUen, 
kann die Wlederaufiiahme der Arbeit schon nadi ehiigen Tagen 
erfolgen, bei stärkerem Auftrag ist es angebracht^ womöglich 
«nige Wochen zu warten, ehe mit der wmteren Obennalung 
begonnen wird. Daß die Malweise bei der ölfarbentediiuk auch 
nach dieser Richtung hin Sorgfalt und Geduld verlangt, geht am 
besten daraus hervor, wenn man sich vergegemvärtig-t, daß der 
vollige Trockenprozeß, also ein absolutes Festwerden des Farben- 
auftrags, in den meisten Fällen über ein Jahr währt. Wer diese 
Tatsache nicht außer Augen läßt, der wird sich gern bescheiden 
und sich an eine zweckentsprechende sorgfältige Handhabung 
der Ölfarbe gewöhnen. Die guten Folgen dieser Einsicht werden 
hinsichtlich der Beständigkeit seiner Arbeiten auf dem Gebiet 
der Ölmalerei dann auch nicht ausbleiben. 
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DAS NACHDUNKELN D£R FARBEN 

Das Nachdankeln beadelmiigsweiM Gelbwerdefi der ölfiubea 
kann aus verschiedenen Ursachen entspringen. Daß diejenigen 
Farbstoffe^ mit öl oder "FirtÜB versetzt werden» im allgemeinen 
eine tiefere gesättigtere Tönung annehmen, Ist allgemein bekannt 
Diese Vertiefi m g des Tons erreiclit ihren Höhepunkt, sobald das 
betreffende P^fment voBstlndig mit dem betreffionden Bindemittel 
durchtränkt ist; ein weiterer Zusatz von Ol würde auch keine 
wettere Veränderung- im Gefolge haben. 

Für die Zubereitung der Ölfarben kommen besonders das 
Leinöl und Mohnöl in Betracht, während das Nußöl selten ver- 
wendet wird. Diese öle haben die Eigenschaft, sich an der Luft 
zu einer festen Masse zu verdichten, ohne an Durchsichtigkeit 
zu verlieren. Da das Leinöl von Natur aus einen gelblicheren 
Schein als das Mohnöl besitzt, so wird das letztere hauptsäclilich 
für die hellen Farben, wie WeiB, Neapelgelb etc., verwandt. Der 
ölzusatz für die verschiedenen Farben ist ganz verschieden, da 
die eine Farbe schneller als die andere gesättigt ist Im allge- 
meinen braucben die Deckfarben weniger öl als die durcbsicb- 
txgen LAsnrfarben, dafür sind die letzteren aber leichter geneigt 
nadizndnnkeln als die ersteren. 

Da trotz der inntgen Vefbindnng von FarUcorper nnd Ol bei 
der anf die Leinwand oder HoktaföL angetragenen Faibe deonodi 
das Bestreben vorhanden ist, daß eine freilich für das Auge nldit 
wahrnehmbare Scheidong der b^den Stoffe stattfindet nnd dabei 
das Ol als der leichtere Teil sich an die Obefflache erhebt, so 
ist ein gewisses Nachgelben der Ol&rben kanm zn vertraten. 
Der warme Goldton der Mehrzahl unserer alten Galeriebilder 
spricht vernehmlich von dieser Veränderung, die jedoch in den 
meisten Fällen keine Beeinträchtigung der Gesamtstimmung iin 
Gefolge hat, ja als verbindende Patina oft genug die Einheitlich- 
keit der malerischen Erscheinung zu heben vermag. 

Um das Nachgelben des Öls zu mildem, kann man auch 
Waschungen vornehmen, namentlich bei der festgetrockneten 
Untermalung. Zu diesem Zweck nimmt man laues (nicht heißes) 
Wasser und ein wenig Seife und wäscht mit einem weichen 
Schwamm die Bildfläche ab^ Dies muß jedoch schnell geschehen» 
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da sonst die Seife die Farbe angreiftp auch maß sofort flelfilg' 
xntt klarem- Wasser nachgesptilt wefden» Ist hei der Untermalnsig 
stark impastiert wordeot ist es angebfacbt, die übersdiüsäge 
Farbe zum Teil abcnscbl^^m, was am besten mit Ossa sepiae 
(jedoch nicht trocken, sondern mit Wasser) geschieht, denn J^nis- 
stein nimmt leicht zu viel von dem Farbenauftrag fort; danach wird 
man die Beobachtung machen, daß sodann der obere Teil der 
Ölschicht entfernt und daä Aussehen der Malerei ein helleres 
geworden ist 

Für das Nachdunkeln der Ölfarben kommt auch der zum 
Anreiben verwendete Firnis in Betracht Namentlich leidet der 
Zinnober leicht darunter, sobald er mit einem mit Bleiglätte ge- 
kochten Ölfirnis zubereitet ist. Es verbindet sich dann ein Teil 
des Zinnobers (Schwefelquecksilber) mit dem im Firnis enthaltenen 
Blei, wodurch Schwefelbiei entsteht» das einen dunkel gefärbten 
Körper bildet Die Verwendung bleihaltiger Ölfirnisse ist demp 
nach für die Ölmalerei möglichst zu vermeiden und statt dessen 
die mit borsaurem Manganoxydul bereiteten Firnisse anzuwenden* 

DIE SCHLECHTEN EIGENSCHAFTEN DES BLEIWEISS 

Pas Bldweifi besitzt so wenig gute Eigenschaften, daß es 
eigentlich auf der Palette eines Malers keinen Platz finden sollte. 
Es ist erwiesen, daB es durdi den in der Atmosphäre vor* 
kommenden Schwefelwasserstoff geschwärzt wird. Häufig* ist es 
wahrzunehmen» dafi mit diesem WeiB gehöhte lichter aciFZ^ch» 
nungfen mitunter gebräunt, öfters sogar ganz schwarz erscheinen. 
Wie schädlich diese Veränderung- bei zarten Farbennüancen ist, 
braucht nicht erst weiter erörtert zu werden. Femer findet bei 
den in öl angeriebenen Zubereitungen dieser Farbe eine Zer- 
setzimg des Öls statt, welche durch das im Bleiweiß enthaltene 
Bleioxyd stattfindet; sodann geht im Verlauf längerer Zeit 
zwischen den Säuren des Öls und der Säure des Bleioxyds 
eine Veränderung vor, indem eine Ölsäure Bleiverbindung hervor- 
gerufen wird, die Bleiseife bildet Dadurch verliert das Bleiweiß 
seine ursprüngliche Decklcraft, um deretwiUen es gerade so 
gesdiatzt ist und wird mit der Zeit inuner durchsichtiger, wes- 
halb es vorkommen kann, daß etwaige Untermalungen oder 
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Sparen der An&eichnuiig durch das Weiß wieder zum Vorseht 
konmiea koaneiL Soviel mir bekannt, haben sich bereits viele 
Maler entsdilossen, das BleiweiB ganz von ihrer Palette zu ver- 
bannen und dafür ausschließlich das Zinkweiß zu verwenden. 

Diese Farbe hat zwar nicht die gleic>ie Deckkraft, die das Blei- 
weiß besitzt, dafür ist es aber in Verbindung mit anderen Farben 
von absoluter Beständigkeit Der schnell wieder verschwindende 
schöne Schein des Bleiweiß wiegt daher die später auftretenden, 
üblen Nachteile nicht au£ 

ALLGEMEINE BETRACHTUNGEN 

Wer da glaubt, das Kunstschaffen lasse sich durdi voi^ 
geschriebene abstrakte Regeln leiten, der irrt sich. Wenn wir 
dennoch in der Kunst nach Regel und Gesetz sucben, so beruht 
die Erklärung hierfür darin, daß wir das durch unser Auge der 
VorMeUnngskraft ubennittelte sinnUch WabmebnibaTe mit der 
auf Wissen beruhenden Verstaades^tigkat in EinUaiig bringen 
wollen. Mag die künstlerische Empfindung auch noch so hodi 
stehen, so kann ne bei der knnsderischen Betätigung die ord- 
nenden Begriffe des Verstandes nicht entbehren. Weder aus 
bloBer Inspiration nodi aus reiner Verstandestatigk^t kann 
jemals ein vollendetes Kunstweric entstehen. Und das Auf- und 
Miedergehen der Kunst, wie wir es im Verlauf verschiedener 
Perioden beobachten können, ist nur die Folgeerscheinung des ver- 
mehrten oder verminderten Gleichgewichts jener beiden Faktoren. 

Wir leben jetzt in einer Zeit, die zwar reges Interesse zur Kunst 
betätigt, aber zweifellos einer Aufbesserung des Verhältnisses 
jener Faktoren bedarf. Denn wir stehen in einem , Kampf um 
die Kunst*, wie ihn vielleicht noch keine rückliegendc Periode 
gej^eiti^ hat, weil eben die Begriffe vom eigentlichen Wesen 
der Kunst weit auseinandergehen. 

Das Aufleben der neueren Kunst begann mit der Be* 
kämpfung jener Übertreibung des Idealistischen, die seit dem 
Anfang des vefgangenen Jahrhunderts sich auf allen Gebieten 
des Geisteslebens geltend machte, und so trat als notwendige 
Reaktion und Gegenströmung gegen ein fidsdies Ideal der rtt<^- 
haltios vordringende Realismus auf den Plan. Der Weg zur 



Digitized by Google 



157 



Natur schloß gleichzeitig das Streben zur Walirheit in sich, die 
mm als hodistes Ziel des Künstlerischen verkündet ward. Die 
entthronte Schönheit blieb verbannt imd die Häßlichkeit nahm 
ihren Platz ein. Die Gesetzmäßigkeit wurde verdrängt von der 
schrankenlosen Freiheit, und das Haschen nach immer Neuem 
und Seltseimen gab das Leitmotiv für viele künstlerische Schöp- 
fungen ab. Die Folge war eine weitverbreitete Blasiertheit und 
das Abnehmen der Fähig^keit, sich an schlichten, naiven Dar- 
stellungen zu erfreuen. Selbst die Frag-e nach dem Zw eck der 
Kunst war als überwunden betrachtet worden. Die Kunst sollte 
nur Selbstzweck sein, mithin war der Künstler souverän und 
brauchte nicht danach zu fragen» ob nicht doch vielleicht sein, 
Werk auch allgemeinen Zwecken zu dienen liatte. 

Wolii soll was im Kunstwerk eine ganze Persönlichkeit 
gegenüberstehen, vor allem der Künstler sein Selbst zu vollem 
Ausdruck bringen und uns in ^em Bilde oder Büdwork zeigen» 
wie er die Katar andefat Bringt er dabei Ordnung In alle 
Teile seines Werkes, so erweckt er jene Harmonie, wekbe die 
Scfaonhdlt zu unnüttelbarer Folge hat Auf diese Weise, und 
nklit anders, sind die größten Kunstwerke aller Zeiten ent- 
standen. Je starker das Natorempfinden des Künstlers, je inniger 
seuie Demut vor der Erhabenheit der Natur war, um so bedeut* 
samer gestaltete sich sein Werk, Aus so hingebendem Schauen 
heraus wuchsen die herrlichen Tempelbauten der Griechen 
empor, entstanden jene unerreichten, maßvollen und schönheits- 
trunkenen Gebilde der menschlichen Gestalt, welche die frucht- 
bare Phantasie ihrer Urheber von allem Erden rest befreite und 
in Götterbilder verwandelte. Das gläubige Schauen ließ weiter 
die gotischen Dome der Christenheit, Michelang-elos Peterskirche, 
RafFaels Madonna Sixtina, Dürers Passion erstehen. Der Glaube 
war es, der Dantes göttliche Komödie, die höchsten Offen- 
barungen der Musik ins Leben rief. So hat das Höchste in der 
Kunst immer im Dienste des Göttlichen gestanden I 

War das Auftreten des Realismus für die Entwicklung der 
modernen Kunst ein unbedingtes Erfordenus, so hat er seine- 
Mission erfüllt Und mag der Hexentanz des naturalistischei». 
Treibens sich andi nodi so toU gebärden, die Blüten am Baum 
der Kunst mitunter noch so seltsame Formen annehmen ^ das 
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Ungesunde und L;bcrtriebeiie, welches sich oftmals so brutal in 
den Vordergrund drängt, wird ebenso versiej^en, wie einst der 
falsche Idealismus unterlag- und eine neue abgeklärte Kunst wird 
erstehen. Denn Stürme verwehen und Wolken zerteilen sich. 

Nicht deshalb schufen Antike und Renaissance — die in 
h('7.ufr auf die Darstellung^smittel in Form wohlgeordneter Ryth- 
men, Linienführung, Größen Verhältnisse und Farbengeb ung so 
voUendetea» dem Anschein nach mit großer Leichtigkeit hervor- 
brachten weil sie in Besitz besonders anwendbarer Regeln 
l^felangt waren, sondern weil ihr Sinn bei der Naturbeobachtung 
und der Kunstbetätigung unausgesetzt dem deutlichsten Bewnßt- 
eein zustrebte und ihr Empfinden für Maß und Linienführung 
eis reinsten Ausklang stets die begrifflich festzustellende Linie 
zu erreidien traditete. Dafl Kunstgefuhl und Wissen im Wesen 
der Kunst begründet sind, bestat^ uns auch einer unsrer grofiten 
Forsdier der Neuzeit^ Helmholtz, indem er sagt: «Die Seele und 
das Auge des Schauenden verlangen nicht etwa das Vorbild 
zum Verwechseln ahnliche Nachbildt sondern es genügt ihnen 
ein soldies» wekdies an dem Vorbilde beobaditende Proportionen, 
wiewohl in sehr beschränkter Skala wiedergibt und so an die 
umfangreicheren Proportionen und die energischeren Gegensätze 
des Naturvorbildes erinnert.* 

Für die richtige Ausübung der Kunst der Malerei bt es 
unerläßlich, sich mit der Überlieferung und Erfahrung der früheren 
hohen Stilperioden vertraut zu machen. Zunächst ist jedoch das 
Kennenlernen des Handwerklichen die erste Vorbedingung für 
die sachgemäße Beherrschung jedweder Kunst, die nur durch 
zweckentsprechende Betätigung erlernt werden kann. Denn nicht 
die Kenntnis der Theorien allein, sondern erst die in langwien^^en 
Versuchen erworbene Praxis verleiht dem Künstler seinen festen 
Standpunkt; von dem aus er die seiner individuellen Veranlagung 
entsprechenden Beziehungen zur Kunst zu finden vermag. 

Jeder wahre und eigenartige Künstler wird bemüht sein» einen 
seinem Wesen analogen Stil zu finden, in welchem er seine An- 
schauung zum Ausdruck bringt Je starker sich ein künstlerischer 
Charakter zu äußern vermag, um so leiditer vermögen wir uns 
den von ihm hervorgerufenen kunstilerischen Eindrucken hinzu- 
geben und sogar geneigt sein, im momentanen Schauen seine 
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Art und Anschauung- als die allein maßgebende zu halten. Einie 
starke zielbewußte Künstlerpersönlichkeit hat, für sich betrachtet, 
immer recht, denn sie bedeutet eine in sich abgeschlossene Welt 
an die wir glauben, weil sie uns in dem Maße zu überzeugen 
weiß, daß sie unsere Anschauung zu der ihrigen macht Da es 
nun aber viele Künstlerpersönlichkeiten gibt, so treten naturgemäß 
auch viele Möglichkeiten ästhetischen künstlerischen Empfangens 
imd Gestaltens und somit auch mannigfache Stilarten auf Auch 
hier behält das Wort: »Viele Wege führen nach Rom — * seine 
unumstößliche Wahrheit Daher wird jede wahre künstlerische 
Ansdrucksweise mit unwiderstehlicher Anziehungskraft, ja oft* 
mala mit unerklärlicher Grewalt jeden kun8tenq>fanglidienM«isdien 
im Augenblick des Betrachtens so gefangen nehmen, da6 die eine 
DarsteUnngsweise die andere auazuscUieSen achmt^ obgleldi im 
Grunde genommen keine imstande is^ der anderen von ihrer 
Madit der Oberzeugung etwaa zn nehmen, die ungeschwicht ei^ 
halten bleibt und sofort in Kraf^ tritt; sobald wir uns onbe&ngenen 
Sinnes und unbeeinflußten Empfindens ihrem Eindruck wieder 
hingeben. Wohl ist «fie geniale Kraft einer eigenartigen Indi- 
vidualität für das Erschaffen künstlerischer Werke unbedingtes 
Erfordernis, aber trützdem ist das Wesen künstlerischen Ver- 
ständnisses keineswegs mit der Erkenntnis der individuellen Eigen- 
art erschöpft, da dieses Wesen in seinem ganzen Umfang über 
das Individuelle weit hinansreicht Nicht besser können wir dies er- 
Idären, als daß wir uns an Schopenhauers tiefdurchdachtes Wort 
erinnern: daß alles künstlerische Schauen Selbstentäußerung seL 
Daß die hierzu erforderliche Kraft einen Hinweis bildet fiir die 
Bedeutung der Persönhchkeit im künstlerischen Schaffen, ist ohne 
weiteres zuzugeben, bei alledem bleibt die Persönlichkeit dennoch 
nur das Mittel zum Zweck, der weit über ihr hinausliegt 

Wohl bedingt künstlerisches Schaffen absolute Freiheit, und 
wenn Feuerbach sagt: .Wo die freie Schöpfung fehlt, weht kein 
Flügelschlag der Poesie*» so trifft^ er damit den Kern der Sache. 
Aber bei alledem Icann das bloBe Sicfaauslebenlassen einer einzelnen, 
andi noch so starken PersonUcbkeit, nicht das Endziel der Kunst 
Btm, ebensowenig wie es anderseits das mehr oder weniger 
objektive Er&ssen und die Wied^igabe eines bloßen Natorans- 
schnittes in reaUstiscfaer Tendenz sein kann — UnzulangUdi«' 
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keiten, an denen unsere Zeit nur allzu sehr krankt Dagfegfen 
kraft einer gefühls- und gcestaltungsmächtigen Persönlichkeit, mit 
Hilfe klarer Erkenntnis und g-anzer Hingebung an die Erschei- 
nungswelt sich aufzuschwingen zum überpersönlichen, göttlichen 
Bewußtsein der Einheit jener unendlichen gestaltenreichen Viel- 
heit^ — das ist Künstiertam, aus dem der eiiösende, befr^ende 
S^gen quült, den wir großen Schöpfern und ihren Werken vet- 
danken. Wir werden den als einen wirklichen Künstler ansehen» 
der mit seinem personlichen Schauen und DarsteUungsvermogen 
uns durch sehie VTerke jenes Bewudtseui verschalR, da£ wir von 
Ihnen den Eindruck der Einheit und harmonischen Schönheit 
empfiuigen, die den Begnff Stil bestimmt Denn dieser wird 
immer nur aus der Verschmelmng des Peraonlidien mit dem 
ABjgemelnen, aus der Verbindung des bidividueUen mit dem 
Unendlichen entspringen. Daher kann eine bedeutsame künstle- 
rische Form nur in der engen Beziehung der personlichen Sgen- 
art zur organischen Gesetzmäßigkeit, nie aber aus persönlicher 
Willkür entstehen. So werden wir in jeder großen künstle- 
rischen Schöpfimg den nach ewigen (freilich undefinierbaren) 
Gesetzen geregelten Ausdruck einer Notwendigkeit wiederfinden. 

Darum ist der Wert aller wahrhaft großen Erscheinungen 
in der Kunst der gleiche, der Se^en, den sie uns spenden, ein 
und derselbe. Mit gleicher eindringlicher Sprache werden des- 
halb die Meisterwerke der Antike, ebenso wie die der italieni- 
schen und der nordischen Blütezeit zu uns reden; denn so mannig- 
faltig und verschiedenartig die W^e auch immer sein mqgen» 
welche die Schöpfer jener Werke eingeschlagen liaben, so sind 
sie dennoch zu ein und demselben höchsten und letzten Ziele 
gelangt, das auch wir zu erkennen vermögen, sofern wir nur 
beim Betrachten unsere eigene kleine PersönUclikeit zur vollen 
Hhigabe zwingen können, wdl dies die efaizige MÖgfidikeit ist; 
den Eindruck des Künstlerischen in seiner ganzen Hefe zu en^>- 
fangen. Wohl mag dem Einzelnen dieser oder jener Weg be- 
sonders zusagen und er für gewisse KünsÜerpersönlichk^ten be- 
sondere Vorliebe empfinden, sofern er aber in Wirklichkeit 
künstlerischer Hingabe fähig ist, wird er nun keineswegs den 
Schluß zieheUt daß die von anderen betretenen W^ge irrig seien 
und fSr ihn belanglos. Fühlen whr uns von llfichelangelo oder 
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Raffild besonders zangezogea, so braachtiD danim Diirer, HotRyeiaf 
Rembrandt xl a. unserem Verständnis nicht fem zn stehen, Wir 
müssen nns immer vergegenwärtig«!» daB andi diese gewaltigen 

Persönlichkeiten mit ihrer genialen Schaffenskraft ausnahmslos 
Kinder ihrer Zeit gewesen sind und ihre angeborenen Eigen- 
tümlichkeiten von ihrer Volksrasse abhängig waren. 

Es fehlt nicht an Leuten, die da meinen, daß durch wissen- 
schaftliche Untersuchungen die Inspiration des Künstlers ge- 
hemmt werde und das Kunstwerk darunter leide. Diejenig^en, 
die derartige Ansichten hegen, bedenken ^arnicht ein wie 
starker und unumgänglicher Faktor das Handwerk auch in 
jeder Kunst ohne Ausnahme bildet. Ohne langwierige Sprech- 
nnd Bewegongsübungen wird kein Schau^i^er, ohne fort- 
gesetzte Übungen In der Tonbildung kein Sänger Ersprießliches 
geschweige Hervorragendes zu Idbten imstande sein. Welche 
mühevoUen Übungfen muß der ausübende Mnaiksr unler- 
nehmen, bevor er auf irgend einem Instrument zu einer gewtssen 
tecämischen Fertigkeit gelangt nnd selbst der kompomerende 
Musiker hat langjährige kontrapunktische Versuche tu madient 
bevor er daran denken kann warn mustkaUsdiea Satz zu Papier 
zu bringen. Und so wird auch der bildende KCinsfler seine 
Knust nur um so sicherer beherrschen, nnd um so freier schaffen, 
je mehr er sein Wissen bordiert nnd dadurch sdn K&men 
vermehrt; denn, sagt Ostwald sehr treffend: .Die Wissen- 
schaft ist überall dazu da, die Praxis zu erleichtem, indem sie 
erkennen läiit, was wesentlich und was unwesentlich ist.* 

Die widersprechenden Ansichten über die Kunst lassen sich 
auf einen tiefwurzelnden Irrtum über das Wesen des Schönen 
zurückführen. Einerseits wird das Schöne angesehen als das 
Anmutige, Gefällige und Anziehende, anderseits als täuschender 
Schein, äußerlicher Gedankenprunk, als schimmernde Hülle eines 
verzärtelten Gemüts, das den Verstand verwöhne, das reine 
Wahrheitsgefühl zu schwächen drohe. Viele bedenken gar nicht, 
daß das Schöne In d^ Kunst die Kämpfe und Leiden des Lebens 
umkleidet, die Regungen des Gewissens und die Schrecken der 
Vernichtung aufdeckt. £s offenbart in seiner ästhetischen Frei- 
heit die ewige moralische Notwendigkeit, es entfeitet das Schöpfe- 
rische der Menschenkraft und unterwirft sie wieder den nnum- 

KUsllaff, Handlmeb dw MBterai. II 
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ganglicheii gdttEdieii Gesetzen; eft demütigt onserFnlheitagefuliU 
'WO es vennessen erhebt» und stdte es in erhabener Webe 
wieder her, wo wir uns entsagend in die ewjge Ordnunj^ fügen. 
Hierbei kann gewiß von keinem behaglichen tmd bestehenden 
Wohlgefallen die Rede sein, denn wir sind im Gegenteil tief 
gerührt, schmerzlich erschüttert oder durch das lebendige Bewußt- 
sein unserer irdischen Beschränktheit wehmütig g-estimmt Wir 
empfinden nicht jene prickelnde Lust, die das Reizende in uns 
zu entzünden pflegt, es erfreut uns nicht der sinnreiche Wechs^ 
der Gedanken oder angenehmer Eindrücke: unser Wohl^^efallen 
hat sich j^-leichsam aus der Reg^ion der üppigen Vegetation in 
jene Hcihen geschwung-en, wo die Fernsicht in das Ewig-e zur 
unbegren/tt.'n Ehrfurcht hinreißt und der ungestüme Tatendrang- 
sich zur unbedingten Hingebung an die göttlichen Dinge verklärt. 

Das Streben nach dem Schönen ist eine natürliche, nicht 
künstliche Äußerung' des menschlichen Geistes, und die intellek- 
tuelle Bildung nach ihren verschiedenen Stufen kann wohl für 
die £izieherin» jedoch nicht für die Mutter der Künste gelten. 

Es nnteiliegt keinem Zweifel^ daß das ästhethische Gefühl 
sich am Natorsdhauen, das selbst ans der unbeschrankten Ver- 
nunft hervoiiging, entwidcelte^ das in der modern-sentimentalen 
Welse mit ihrer speztfisdi d^giach e n Stimmung' nicht möglich war. 
Weit nachhaltiger wirkte dabei der rd^gioae Antrieb» 

Wddie Richtung nun auch der vernünftige Gdst einsdilagen 
mag» so wird ihn stets die Idee IMten, die im KunstweHc in Ver- 
buidung des Wahren und Guten den harmonisdien DreOdang 
bilden muB \md die Schönheit einschließt Das Schöne entsteht 
im Auge der Seele und wird nicht wahrgenommen von denen, 
welchen dieses Auge verschlossen ist oder fehlt. Der Künstler, 
der das Objekt erzeugte, war dabei durch das gleiche Vermögen 
tätig, welches er durch dies Objekt wieder in Tätigkeit setzt. 
So wird bei dem im Genuß des Schönen schwelgenden Beschauer 
ein ähnlicher Zustand hervorg^erufen, in welchem der Künstler 
sich während der Produktion seines Werkes befand. So wird 
die zum Ausdruck gebrachte Idee begeistern, wie sie ihren 
Sdiöpfer ursprünglich selbst begeistert hat. 

Wohl hat die Kunst nicht die Au%abe^ uns zu bürgerlichen 
und moralischen Tugenden za erdehen, aber sie arbeitet allen 
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erdenfcHchen Tugenden vor, indem rie die GemeSnheit bdcämpft, 
aus der alle sittlichen Übel entspring-en. Die Gemeinheit kennt 
nur sinnliche Triebe und Zwecke, sie benutzt die Intelligenz 
lediglich als Werkzeug zur Befriedigung ihrer niederen Instinkte; 
sie weiß von keinem Fortschritt, von keiner Vollkommenheit^ 
daher auch von keiner absoluten Tugend. 

In der Kunst spricht man von einer Nationalität, jedoch 
niemals von dieser in der Wissenschaft. So war die Kunst des 
Altertums im vollsten Sinne national, weil sie mit der Religion, 
den Sitten, der Politik im engsten Zusammenhang stsmd. Sie 
diente dem Glauben, den moralischen VorsteUungen, den patrio- 
tischea Gefühlen, sie kam jenen £mpfiiLdungen, Anschauungen* 
Bestrebmigen ziihilfe, die der ganzen sozialen Tätigkeit des 
Volkes zugrunde lagen; darum lanterte ^e die religiösen, situ 
liehen und staatlichen Ideen und gelangte zu ^ner einlieitllclien 
klaren und mustergiltigen Vollkommenheit, weil sie natuxlicli und 
ungezwungen am frischen, gesunden Baume des Lebens wuchs» 
während wir fast immer ean. Gedachtes» Abstrahiertes unterlegen 
und sogar aus der Geschidite gewöfanlicli ein Oberlebtes» Aus- 
gestorbenes hervorheben. Für uns ist ein unübersehbares Grebiet 
des Vergcingenen sdnem Geiste nach wirklidi veigangen, bei 
den Alten hing es als lebendiges Glied organisch mit der G^en- 
wart zusammen. Was den Griechen in der Gestalt des Schönen 
erschien, erkannte das ganze Volk und erfreute sich daran; wir 
dagegen brauchen, um ein klares Verständnis zu gewinnen, ge- 
wissermaßen einen Cicerone, dessen Erklärungen unser Empfinden 
merklich abkühlt. 

Aus den Ruinen des Altertums erretteten zwar die Künstler 
den Funken des Schönen und trug-en ihn ins Christentum. Hier 
nun wurde die Zerrissenheit des Menschen vollendet; denn im 
Mittelalter teilte Natm- und Geisterreich, Diesseits und Jenseits, 
Glauben und Wissen die Menschheit in zwei feindliche Lager. 
Dann aber blühte die Kunst zum zw^tenmal auf, um die zer- 
rissene Harmonie der menschlichen Kräfte wieder herbeizufuhren» 
und Kunst und Wissenschaft feierte die höchste Versöhnung. 
Die Wissenschaft sielit ihre Ideen in den Gebilden der Kunst 
verwirklicht Der Kunstler schafft mit dem vollen Bewußtsein 

der hohen Ideen» die er in seinen Werken zur Anschauung bringen 

11* 
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«flL Jm Ide^U begründet sich die Veraolmimg; wddie die Wuk* 

Uchkeit zu versagen scheint DarHm soUen aach fSr tma die Ideale 

kein leerer Wahn sein, weil sie sich nicht in der Außenwelt 
zeigen und dei»häib woiieu wir iesthaiteu an den Worten unseres 
Scbüler: 

Dnun edle Seele, entreifi' dich dem Wahn, 

Und lfm hinunliKhen Glanboi bewabiel 

Wm kda Ohr Temmhmi was die Angoi aidit nlia, 

El iit deanodi dM SchSne, das Wahre. 

Es ist nicht drauflen, da sacht es der Tor, 

El Ml kl dir, dn MngßH es ewig hen<i& 
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M. P. L. BOUVIERS Handbuch der Ölmalerei für Künstler und 

Kunstfreunde. 

Siebente Auflage. Nach der sechsten Allflage gSnxlicb neu bearbeitet 
▼OD ProfeMOr Ad. Ehrhardt nebst einem Anhang über Konservierung, 
Regeneiation und ReatamatioD alter GemiSde. 8^ XVn und 4x9 Seiten. 1895. 

Preis 8 Mark. 

Di&xs Werk wird allo, die ticfa crutlidi vad dngehoid, praktiidi «ad theoicliich 

mit der Olmalerd beschäftigen wollen, sehr g:nte Dienste Idsten; denn, nicht nur die 
Technik der Ölmalerei, sondern auch das Material, dessen sie sich bedient und seine 
Verwendung sowie das Malperät und se'mr- Handhabung sind sachgemäß genau darin 
beschrieben. Die sorgtlitige genaue und au&tiüuhchc An, mit weicher alles tür die 
Kflutler BeAcbtewwcrte behandelt worden fat, wird von gm bewodere» Nntsen ftr 
diqenigen AnOnger sein, wdcfae Uberfanopt noch ganiicfat in d«s Gebiet der Kunst ein- 
gcMirt rind, weder durch Unterridit, noch {enOgcndem Vafcehr mit Künstlern. Aber 
auch fortgeschrittenen Künstlern wird die Kenntnis des inneren Zusammenhanges aller 
technischen Vorschriften und Anweisungen von Nutzen sein, gewiß auch das, was Uber 
die Bestandt*>ile des Materials (Farben, öle, Malmittel, Firnisse) mitgeteilt wird, sowie der 
ganze Abschnitt über Erhaltung, Auffrischung nnd Wiederherstellung der Gemälde. 

EHRHARDT, Die Kunst der Malerei 

Eine Anleitung sur Ausbildung filr die Kunst Nebst einem Anhang 
sur Nachhilfe bei dem Studium der Peispekd^e, Anatomie und der Pro- 
portionen. 8^ XX nnd S95 Seiten nUt $$ Tafeki und Text-Ülustrationea 
in Holsschnitt Zweite Auflage. 1895. Fkeis 10 Mark. 

Daa Wcik lerOllt ia 4 AbteUnngoi. JDie etile gibt dne (n»enidit Uber aUo, 
was von jedem, der die Malerei gründlich betreiben will, erlernt werden mufi. Nach einer 
allgemeinen Einleitung über Begabung und die Mittel der Darstellung behandeln die 
einze-lnfn Kapitel die Zeiehnunpr, insbesondere das Zeichnen nach gczeichnf^trn Vorlagen, 
nach Gipsabgüssen, der mrnschlichea Figur, nach dem lebenden Modell, weiter Gcwand- 
Studien, Beleuchtung, Kunstgeschichte, Komposition, die Uimaierei in allen ihren Stufen, 
fowie das benötigte Biaterial nnd Handwerkzeog. 

In der «weiten Abteilung wird die Besonderheit und ESgemvt der Terscfaiedenen 
Kunstsweige, der Plcher der Malerei in bestimmter und kn^per Darlqping eittrtert, ins» 
besondere die PortiÄt-, Historien*, Genre-, Landschaft**, Tier-, Architektur-, Blumen- und 
Staicben-Malerei. 

Die dritte Ableiluntj beschäftigt sich speziell mit den Bedingungen für die Architektur- 
raalerci und spricht Uber monumentale, dekorative, Wand-, Tempera-, Fresko-Malerei| über 
Präparation der verschiedenen Flächen, Bindemittel, Farbenbehandlung etc. 

Die vierte Abtdluag endlich bringt in Ktbse daa IBr Maler Notwendige aoa der 
Penp^ve, eine anireichende Analmnie dca menielilichen Skdetts oad der Muakdn mit 
lahlrrichcn AbbOdungen nad Tabdlen ftber Uiapmng, AasalB nnd Wulnuig der MwAdln; 
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das letzte Kupitel handelt von den Mafien und VerhäUnisscn des Menschen nach Gott&ied 
Sdwdows kPoiyklet« und bringt vier Tafeln Abbildungen aus letzterem. 

Über das Ziel sdnet Werkes äafiert sich der Verfiuter aelbst mit den Worten: 
Das letste Ziel aber aller nnd jeder Anleittins ist, dem Lernenden zu der vollen FM- 
hett m verlieUen, alles machoi sa können, was nnd wie er wilL 

BERLING, Kunstgewerbliche Stilproben. 

Em Leidfaden sur Untencheidung der Knnst-^e mit Erlautenmgeo. 
Für Kunstgewerbeschulen, gewobliche Foitbildungs- und FoGhschnlen sowie 
zum Selbstunterricht llir Laien, Kiinstfieimde nod Geweibetreibende. Mit 

248 Abbildungen auf 30 Tafehi. Anf Veranlassung des Kgl. Sachs. Mini- 
steriums des Inneren herausgegeben von der Direktion der Königl. Gewerbe- 
schule zu Dresden. 2. vermehrte Auflaf^c. 1902. Preis 2 Mark. 

Der 1 ext gibt p'-.nc knappe Geschichte vorn Auftreten und den Wandlungen der einzel- 
n« Stile, weckt das Verständnis für ihre Eigenart. Gegen 248 besonders für den Z,weck 
ausgewählte und goteidmele Abbildungen geben ^rpiidie Bdspick Ahr jede Ferlode der 
Kvaat im Abend- und MoifeiilaBdc an den EnengatiBen der vcnchiedenalai Gewerbe. 

BISCHOF, Architektoolsdie Slalproben. 

Em Leitfaden. Mit historischem Oberblick der wichtigsten Bau- 
denkmäler. Mit Tor Abbildungen auf soTafdn. Gr. 8^. 1900. Preis 5 Mark. 

Max Bischofs architektonische Stilproben bilden das von weiten Kreisen erwartete 
nnd begehrte Gegenstfiek ra den oben angezeigten kons tgew erblichen Stilproben von 
Prof* Bcriing. 

Die toi AbUldnngen, alle eigens Ar das Bndi gefertigte treftUcbe Atttotyplen nadk 

sorgfaltig gewählten photographischen Anfhalunca, geben die schönsten nnd charakteri- 
stischsten Baudenkmale, von den ägyptischen bis zu den modernften , groß und scharf 
wieder. Sie ftihren mit Hilfe des kurzen und klaren Textes leicht und sicher in die 
Keontniae der Baustile ein. 

DAY, Alte und neue Alphabete. 

Für den praküschen Gebrauch nebst einer Anleitung über „Die Kunst 

im Alphabet", 7 weite verbesserte und vermehrte Auflage. Autorisierte 

deutsche Bearbeitung. Kl. 8** mit 74 Seiten Text und 175 Seiten Ab- 

büdtmgen. In Leinen gebunden. 1906. Preis 5 Mark. 

Die 2. Auflage dieser beliebten Sammlung enthält tlber 180 vollständige alte und 
neue Alphabete. Die Auswahl f-rstrerkt sich über die früheste historische Zeit bis zum 
19. Jahrhundert. Aus allen Perioden erscheinen Arbeiten aus Stein, Erz, Schiefer, Marmor, 
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Holz, gemalter und Schreibschrift. Zur Elrgänzun^ ist eine ganze Anzahl von Alphabeten rar 
das Werk eigens neu gezeichnet und ausgeführt worden. Die Abteilung der modernen Schrif« 
ten enthält Proben von Walter Crane, Otto Hupp, Franz Stuck, dem Verfasser seibat u. v. a. 

VOSS, Bilderpflege. 

Ein Handbuch für Bilderbesitzer. Die Behandlung der Ölbilder, 
Bilderschäden, deren Ursache, Vermeidung und Beseitigung. 8^. 75 Seiten 
mit 12 Lichtdnicktafeln. Elegant kartoniert 1899. Ptei$ 4 Mark. 

Dieses Handbuch bietet die Beantwortung jeder Frage, die in bezug auf Behandlung 

und gute Erhaltunp von Ölbildern entstehen kann. In Priv.atliitusrrn, wie nnch in nffrnt- 
lichcn Galerien leiden wertvolle Kunstschätze durch die Unklarhrit über ihrr I It handlung, 
und CS entstehen Schäden, die auf einfache und leichte Art hätten vermieden werden können. 
Dazu erteilt das Handbuch die Anweisung. 

ANDERSON*SPIERS, Die Architektar von Griechenland tu Rom. 

Eine Skizze ihrer historischen Entwickelung. Autorisierte Übersetzung 
aus dem Englischen von Konrad Burger. Gr. 8®. 375 Seiten Text mit 
185 Abbildungen in demselben und auf besonderen Tafein. In elegantem 
Lemenband. 1905. Preis xS Mark. 

Das vorliegende Werk hat bei seinem Erscheinen in Enfjland so ^ofien Beifall 
gefunden, daß auch eine deutsche Ausgabe freundlicher Aufnahme in dea in Betracht 
kommenden Interessentenkreisen sicher sein durfte. Seine Entstehung verdankt es einer Reibe 
«Ott Vorträgen, irddie W. J. Andentm i896'i897 in d«r Kvaitacinl« Mn Glasow Ab« 
die Geschichte und Entwiekehmf der griechischen und rSalscbeii Architektiir taldt Die 
enten vier Kapttd da Bndi« dnd Andenon «llda «umaducfbeB* Fflr die ielcettdeo iit 
der mit ihm befreundete R. Phen6 Sf^cr^ der nach dem Tode Aadenont die Hemocabe 
ttnd Vollendung des Werkes übernahm, verantwortlich. 

Dem Cbersctrcr ist es gelungen, die häufig auftretenden Sprachschwierif kcitcn zu 
übcrwmdrn. Durch eine angeschlossene Erklärung der technischen Ausdrücke, durch ein 
Litcraturvcrzeichais, ein Verzeichnis der Abbildungen und ein allgcmcmes Keguitcr wird 
der prsktiflGi» Wert des Bvchei erhöht, 10 dafl noch dem Laien und dca Stttdicrenda 
Gdcfeaiieit gegeben wird, seine Kenntnisse and Anschanongen xa erweiteTii. 

Durch j'tde Buchhandlung zu bestehen. 

Leipzig. KARL W. HIERSEMANN. 
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